La tridimensionalidad del/la actor/actriz: persona, personaje y profesional. by Velasco Rivera, Estefanía Salomé
 
 
UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR 
 
 
FACULTAD DE ARTES 
 
 
CARRERA DE TEATRO 
 
 
LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL/LA ACTOR/ACTRIZ:  
PERSONA, PERSONAJE Y PROFESIONAL. 
     
 
 
 
 
TESIS PREVIA A LA OBTENCIÓN DE LA LICENCIATURA EN                          
ACTUACIÓN TEATRAL  
 
 
 
 
ESTEFANÍA SALOMÉ VELASCO RIVERA 
                
 
 
TUTOR: JORGE WASHINGTON MATEUS BALSECA 
           
 
 
 
QUITO, MARZO 2013 
 
	  
	  
ii	  
 
 
 
 
DEDICATORIA 
 
A todos quienes que a lo largo y ancho del mundo dedican su vida al teatro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  
	  
iii	  
 
 
 
 
AGRADECIMIENTO 
 
A mi familia, por su confianza y apoyo incondicional a pesar de las adversidades y la distancia. 
Al maestro Jorge Mateus, cuyo trabajo ha sido y es un referente y motivación. 
A Manuel Mejía, por su generoso conocimiento. 
A don Gualberto Quintana, por su luz. 
A Óscar José Perez, por su valioso aporte. 
A los amigos y compañeros en la vida y en las tablas, por su lealtad. 
A mi amado colega, por su profunda pasión y entrega al teatro y la vida. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  
	  
iv	  
 
 
	  
	  
	  
AUTORIZACIÓN DE LA AUTORÍA INTELECTUAL 
 
 
Yo, Estefanía Salomé Velasco Rivera en calidad de autor del trabajo de investigación o tesis 
realizada sobre “La tridimensionalidad del/la actor/actriz: persona, personaje y profesional”, por la 
presente autorizo a la UNIVERSIDAD CENTRAL DEL ECUADOR, hacer uso de todos los 
contenidos que me pertenecen o de parte de los que contienen esta obra, con fines estrictamente 
académicos o de investigación. 
Los derechos que como autor me corresponden, con excepción de la presente autorización, 
seguirán vigentes a mi favor, de conformidad con lo establecido en los artículos 5, 6, 8, 19 y demás 
pertinentes de la Ley de Propiedad Intelectual y su Reglamento. 
 
Quito, a 12 de Marzo de 2013 
 
 
 
 
FIRMA 
C.C. 100297957-1 
  
 
Telf: (02) 252 8947/ 098 701 5238                          Email: salovrivera@hotmail.com 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  
	  
v	  
 
 
 
 
 
 
APROBACIÓN DEL TUTOR 
 
Para los fines consiguientes, comunico que el Trabajo Escrito de Grado con el título “La 
tridimensionalidad del/la actor/actriz: persona, personaje y profesional” perteneciente a Estefanía 
Salomé Velasco Rivera reúne las exigencias académicas vigentes en la Universidad Central del 
Ecuador. 
 
En tal virtud, el mencionado trabajo está aprobado y se autoriza su presentación.  
 
 
 
 
 
 
 
DOCENTE-TUTOR 
 
Quito, 12 de Marzo de 2013 
 
 
 
 
 
	  
	  
vi	  
 
	  
ÍNDICE DE CONTENIDOS 
 
PÁGINAS PRELIMINARES                                                                                                Pág. 
	  
DEDICATORIA ............................................................................................................................. ii 
AGRADECIMIENTO ................................................................................................................... iii 
AUTORIZACIÓN DE LA AUTORÍA INTELECTUAL .............................................................. iv 
APROBACIÓN DEL TUTOR ........................................................................................................ v 
ÍNDICE DE CONTENIDOS ......................................................................................................... vi 
ÍNDICE DE GRÁFICOS ............................................................................................................ viii 
RESUMEN ..................................................................................................................................... ix 
ABSTRACT .................................................................................................................................... x 
INTRODUCCIÓN .......................................................................................................................... 1 
 
CAPÍTULO I 
MARCO HISTÓRICO .................................................................................................................... 2 
1.1. EVOLUCIÓN SOCIAL DE LA FIGURA DEL ACTOR ................................................... 2 
1.1.1. EL ACTOR EN ORIENTE ............................................................................................... 3 
1.1.2. El ACTOR EN OCCIDENTE ........................................................................................... 8 
 
CAPÍTULO II 
PERSONA, EL ACTOR O DESENMASCARANDO EL EGO. ..................................................... 17 
2.1. ACTOR .............................................................................................................................. 17 
2.2. EGO .................................................................................................................................... 19 
2.3. LA MÁSCARA .................................................................................................................. 23 
 
	  
	  
vii	  
CAPÍTULO III 
PERSONAJE, ¿DE DÓNDE PARTE Y A DONDE VA LA INTERPRETACIÓN? .................. 27 
 
CAPÍTULO IV 
PROFESIONAL, PRINCIPIOS FUNDAMENTALES ................................................................ 43 
4.1. LAS MÁXIMAS DEL ACTOR PROFESIONAL ............................................................. 51 
	  
CAPÍTULO V 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES GENERALES ................................................... 53 
5.1. CONCLUSIONES ESPECÍFICAS .................................................................................... 59 
5.2. RECOMENDACIONES ESPECÍFICAS .......................................................................... 61 
	  
MATERIALES DE REFERENCIA 
GLOSARIO DE TÉRMINOS ....................................................................................................... 64 
BIBLIOGRAFÍA ........................................................................................................................... 71 
ANEXO. ONNAGATA (YUKIO MISHIMA) ............................................................................... 73 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  
	  
viii	  
 
 
ÍNDICE DE GRÁFICOS 
GRÁFICO:                                                                                                                                   Pág.  
 
1. “Bodas de Sangre” de Federico García Lorca.. ............................................................................... 3 
2. Escuela Nacional de Drama, Nueva Delhi. ..................................................................................... 5 
3. “La Gaviota” de Antón Chéjov. ...................................................................................................... 7 
4. “El Mapa” de Andrzej Strzelecki.. .................................................................................................. 9 
5. “La señorita Julia” de  August Strindberg.. ................................................................................... 11 
6. “Bodas de Sangre” de Federico García Lorca.. ............................................................................. 13 
7 “La Lección” de Eugene Ionesco. .................................................................................................. 15 
8. “La más fuerte” de August Strindberg. ......................................................................................... 18 
9. “En Busca del duende: la balada de Federico García Lorca” de Derek Goldman, Jogo Ruf y 
ensamble ............................................................................................................................................ 20 
10. “Bodas de Sangre” de Federico García Lorca.. ........................................................................... 22 
11. “La Cantante Calva” de Eugene Ionesco.. .................................................................................. 24 
12. “Espectros” de Henryk Ibsen. ..................................................................................................... 26 
13 “De cuánto tiempo puede uno contemplar a otra persona” de Tiago Luz.. .................................. 28 
14 Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Obra de creación colectiva. ................................ 30 
15. Universidad del Distrito Francisco José de Caldas de Colombia. ............................................... 32 
16. “Estado de Emergencia” adaptación de “Pim pam pum” de Eugene Ionesco. ........................... 34 
17. “La zapatera prodigiosa” de Federico García Lorca.. ................................................................. 36 
18. “Del daño que produce el cigarrillo. Una conferencia sobre la puesta en escena” de Anton 
Pavlovich Chekhov. .......................................................................................................................... 38 
19. Examen de primer nivel, Carrera de Teatro de la U.C.E. ............................................................ 40 
20. Preparación previa al examen de Técnica vocal. (Período lectivo: 2008-2009) ......................... 42 
21. Examen de octavo nivel “Alegoría Trágica” adaptación de la obra “Ópera Pánica” de Alejandro 
Jodorowski. ....................................................................................................................................... 44 
22.  “Las pulgas mueren en mi cama” recopilación de textos de varios autores. Adaptación y 
dirección Jorge Mateus. ..................................................................................................................... 46 
23. “Las tres hermanas” versión libre de la obra de Anton Chejov.. ................................................ 48 
24. “Calígula” de Albert Camus. Dirección: Jorge Mateus. ............................................................. 50 
25. Performance. Dirección: Juan Arellano. ..................................................................................... 54 
26. En camerino. “Alesio, una comedia de tiempos pasados o bululú y medio” de Ignacio García 
May .................................................................................................................................................... 56 
	  
	  
ix	  
27. “La última pirueta” de Alonso de Santos.. .................................................................................. 58 
28. Ilustres Teatro, tras bastidores, “Passport” de Gustavo Ott. ....................................................... 60 
 
 
 
 
LA TRIDIMENSIONALIDAD DEL/LA ACTOR/ACTRIZ: PERSONA, 
PERSONAJE Y PROFESIONAL. 
 
THREE- DIMENSIONALITY OF THE ACTOR/ ACTRESS: PERSON, 
CHARACTER AND PROFESSIONAL. 
 
RESUMEN 
 
El presente trabajo pretende dilucidar los criterios que rodean al actor, haciendo un breve repaso a 
su evolución como figura social que nos permita tener  un marco de referencia claro para establecer 
los parámetros sociales, psicológicos y artísticos que determinan su posicionamiento actual. El 
objetivo es plantear  niveles de ética profesional que direccionen tanto al estudiante, como al 
profesional y al público de teatro en su búsqueda artística-cultural. Concluyo afirmando la 
necesidad de adquirir un compromiso sincero y profundo en el quehacer teatral por parte de 
quienes participan activamente en su desarrollo, de manera que el trabajo a nivel profesional 
revalorice la labor del actor/actriz. 
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THREE- DIMENSIONALITY OF THE ACTOR/ ACTRESS: PERSON, 
CHARACTER AND PROFESSIONAL. 
 
 
ABSTRACT 
 
The present work tries to elucidate the criteria surrounding the actor, with a brief review of his 
evolution as a social figure that allows us to have a clear framework for establishing social 
parameters, psychological and artistic that determine its current position. The objective is raise 
standards of professional ethics that routed both the student and the professional and public theater 
in his artistic and cultural research. I conclude affirming the need to acquire a sincere and deep 
commitment  in theatrical activities by those who are actively involved in its development, so that 
the professional level work revalues the work of the actor / actress 
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INTRODUCCIÓN 
 
En mi formación académica he experimentado varias circunstancias que en cierto punto llegaron a 
confundir y desmerecer la labor del actor; considero que en los primeros años de formación es 
indispensable un seguimiento a la evolución del estudiante de actuación de manera que éste no 
sufra conflictos que le puedan llevar a desvirtuar su trabajo y que puedan degenerar en algún tipo 
de desorden que lo limite en sus capacidades expresivas. 
 
En nuestro medio el acceso a textos que aborden la problemática de la interpretación es 
evidentemente limitado, más allá de nuestro mediocre interés por la lectura e investigación. Razón 
por la cual considero necesario realizar un estudio a partir de mis propias experiencias sobre el 
tema expuesto con el propósito de presentar un material que se acerque a nuestra realidad y cuyo 
acceso no represente mayores dificultades. 
 
Para mí, tanto como actriz y público de teatro, es primordial fortalecer los criterios técnicos que un 
actor adquiere a lo largo de su formación, ya sea esta académica o no, puesto que esto determina el 
profesionalismo con que su trabajo sea abordado y la valoración que el público le otorgue al 
mismo. 
 
Planteo pues, mediante este trabajo, una serie de parámetros a considerar, concernientes 
principalmente a la ética profesional del actor desde su esencia individual como persona con 
características definidas, hasta el profesional que enfrenta un personaje en función de una obra 
como miembro de un colectivo creador. Aclaro que me referiré al actor de manera genérica, pues 
creo que hacer una distinción de género es irrelevante para el propósito de este documento. 
 
Ansío que de alguna u otra manera este análisis trasmita elementos oportunos a los espíritus 
inquietos que se suman y persisten en su andar entre butacas, bastidores y sobre las tablas, que 
refresque y fortalezca los ánimos de vigorizar al teatro con nuevas inquietudes y propuestas y que 
quizás en un momento determinado sea una referencia para un aporte mayor a nivel teórico y 
práctico en la vida teatral del país. 
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CAPÍTULO I 
MARCO HISTÓRICO 
 
1.1. EVOLUCIÓN SOCIAL DE LA FIGURA DEL ACTOR 
 
El teatro es tan primitivo como la humanidad. En sus formas primitivas la ha acompañado 
desde sus mismos comienzos. La transmutación en otro yo pertenece a los arquetipos de la 
expresividad humana. Abarca desde la pantomima de la caza en los pueblos del período 
glaciar hasta las diferenciadas categorías de representación del teatro moderno. (Berthold, 
1974: 7) 
 
A lo largo y ancho del mundo han quedado huellas del paso y la evolución de diferentes grupos 
humanos, cada uno según su entorno natural, geográfico y social ha desarrollado, en períodos de 
tiempo irregulares, distintos lenguajes expresivos que le ayudan a comunicarse con dichos entornos 
y a su vez a transmitir ideas, necesidades emocionales, físicas o espirituales, entre el mundo 
material y divino. 
 
La forma y el contenido de la expresión teatral están condicionados por las necesidades 
vitales y las creencias religiosas. De ellas se derivan las fuerzas elementales que convierten 
al hombre en médium, que lo capacitan para elevarse por encima de sí mismo y de sus 
compañeros de tribu. (Ib.: 8) 
 
Si bien el teatro primitivo dista enormemente de nuestra concepción del teatro actual, ya sea 
arquitectónica, técnica y artísticamente; siempre en el ser humano ha permanecido latente la 
necesidad imperiosa de traspasar nuestro límite físico y participar en una comunión con ese algo 
más elevado que rige nuestra conciencia. No profundizaré este breve estudio en el desarrollo del 
teatro primitivo, puesto que en esta sección el objetivo es ampliar y sintetizar la información sobre 
la consolidación de la idea del actor como tal en la sociedad, pero es importante que entendamos 
que el origen del teatro y de toda expresión artística nace de una misma necesidad, sin miramientos 
del tiempo-espacio en que esto sucede. 
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Dividiré el presente capítulo en dos secciones, la primera destinada al Actor en Oriente, y la 
segunda al Actor en Occidente; puesto que relacionar al actor Oriental y Occidental requiere en sí 
mismo de un estudio basto y profundo a nivel antropológico, sociológico e historiológico, campos 
en el carezco tanto de conocimientos como de material para su estudio, por lo que me basaré en 
estudios previos de otros autores. 
 
Gráf. 1 Academia de Teatro de Shangai. “Bodas de Sangre” de Federico García Lorca. Dirección: Lu Qianyan (Agosto 
2010). Elenco: Cheng Shiwen, Ju Peilin, Chen Jun, Zhou Hong. Fotografía: Liviu Bradean. 
 
1.1.1. EL ACTOR EN ORIENTE 
 
Las primeras manifestaciones teatrales aparecen a través de ritos shamánicos-religiosos, cuyo 
objetivo era crear una alianza para recibir el  favor de los dioses para con los hombres, “(…) con la 
intrusión de la sensibilidad humana en el círculo de lo sobrenatural, o con la manifestación del dios 
en el ámbito del sufrimiento terreno, aparece el conflicto dramático.” (Ib.: 20).  
 
Ya sea en Egipto, India, China, etc., lo religioso y pagano sintonizan en la aparición del teatro y las 
artes en general, un claro ejemplo de ello se encuentra en la danza, canto y teatro de la India donde 
estas expresiones son homenajes a los dioses Shiva y Brahma creadores de la danza y el drama 
respectivamente, por lo que adquieren un valor glorioso para esta sociedad. De hecho existe un 
gran texto, el <<Nâtyashâstra>>, que describe meticulosamente el arte de la danza y el drama, 
escrito por el sabio Bharata, que es tomado como el equivalente indio a Aristóteles. 
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En término generales en la edad temprana del teatro no podemos hablar concretamente del actor 
como tal, puesto que una gran parte de representaciones teatrales tenían un carácter colectivo y 
ceremonial, lo vemos en Mesopotamia, donde la celebración de las <<Sagradas Nupcias>> (en las 
que se encuentran elementos de pantomima, música y canto) se llevaba a cabo en los templos de 
Sumer como un culto de celebración de la unión de Dios con el hombre; o la representación de la 
pasión de Osiris en Egipto que convocaba a sus fieles cada año posiblemente a lo largo de días 
enteros. 
 
Aún en nuestros días en las poblaciones rurales de lo que fue Persia (actualmente Irán), se sigue 
con fidelidad las representaciones referentes al folklor, guerra, mitología y acrobacia como en la 
antigüedad; un claro ejemplo de ello es el espectáculo nacido de la escisión del Islam, el 
<<Taziyé>>, un espectáculo de gran valor emotivo para los chiítas. 
 
Si bien el actor, formalmente hablando, no llega a ser reconocido al nivel de <<estrella>>, 
exceptuando los actores de Kabuki en el período post-guerra, podemos sugerir que si eran 
aceptados y gozaban de ciertos privilegios en las cortes, como es el caso en Mesopotamia de los 
músicos (hombre y mujeres), sacerdotes, instrumentistas y cantantes; volviendo a India vemos que 
las <<natî>>, es decir las bailarinas del templo, incluso cobraban y manejaban sus financias por 
cuenta propia, al igual que los <<nata>> o actores de los que se sabe que gozaban de popularidad y 
no les representaba una gran dificultad procurarse ganancias. 
 
Del mismo modo que la religión forma parte del desarrollo del teatro; por la naturaleza polémica 
del arte de la representación, también interrumpió y paralizó su crecimiento; así, las culturas 
islámicas bajo las prohibiciones mahometanas con respecto a representar humanamente a Dios 
interrumpieron las posibilidades teatrales de esta sociedad, sin embargo, la necesidad intrínseca que 
tiene el ser humano hacia el arte, abrió brechas que esquivaron las doctrinas religiosas y llegaron a 
consolidar el maravilloso Teatro de Sombras; sus creadores Karagöz y Hadshivat, lograron a través 
de su arte ganarse la simpatía del pueblo, siendo el Teatro de Sombras el entretenimiento favorito 
del sultán. 
 
Otro elemento fundamental para la consolidación del teatro es el sentido de rebelión del hombre 
contra el destino o el dios; es el caso de los egipcios, cuya sumisión en este sentido permitió que su 
arte durante tres mil años destelle fuerza y belleza, pero sin trascender el límite de lo ceremonial y 
cortesano. 
 
En cuanto al género de los intérpretes y participantes de estos <<cultos teatrales>> queda claro que 
es el sexo masculino quien domina la escena; en el Kathâkali, la fuerza masculina, cargada además 
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de coloridas máscaras, exuberantes vestuarios y grotescas danzas, es un claro ejemplo de esta 
especificación. Sin embargo, al norte de la india una variante de esta representación: el Kathak, 
conjuga de manera espontánea la “fuerza masculina con la gracia femenina” (Ib.: 45) demostrando 
así la universalidad del teatro a todo nivel. 
 
Gráf. 2 Escuela Nacional de Drama, Nueva Delhi (Agosto 2010). Fotografía: Liviu Bradean. 
 
De esta manera el teatro en oriente, influenciado sin duda por las caravanas de comerciantes y 
campañas de conquista, llegó a enriquecer sus géneros dramáticos; la farsa y comedia, fue en gran 
medida el género que popularizó el arte del actor, desde los mimos pigmeos en las cortes de los 
faraones, hasta el repertorio del teatro de sombras o los <<imitadores>> turcos (bufones) fueron 
infaltables en las festividades religiosas y populares, habiendo compañías de mimos, danzarines y 
músicos que vivían de sus capacidades de parodiar las hazañas o fracasos de los políticos o 
ejércitos enemigos, entre otros temas; el famoso <<Orta oyunu>> o teatro de círculo, es el 
equivalente a nuestro teatro callejero, se distingue porque el <<imitador>> traza un círculo en la 
tierra que corresponde a su escenario y es donde se desarrolla la acción, lo que demuestra una vez 
más la popularidad de la que gozan los actores; del mismo modo los bufones y mimos chinos que 
en la <<Danza de acción de gracias>>, entretenía a los comensales del emperador interpretando 
pantomímicamente canciones populares. 
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La política ha influido también al teatro, en China el nacimiento del arte dramático aparece 
asociada a la inconformidad del pueblo y su rebeldía contra los conquistadores mongoles, así, el 
teatro floreció a los pies de las columnas de los palacios imperiales de la mano de los hombres 
cultos como médicos, sabios y poetas; “El aplauso del público, empero, era para los juglares, 
acróbatas y pantomimos (…)” (Ib.: 67) es por esto que Gengis Kan hace del teatro una estrategia 
para inmiscuirse y ganar simpatía tras su conquista.  
 
Si bien la Ópera de Pekin  llegó a consolidarse como una de las expresiones teatrales artísticas más 
bellas del mundo, es importante reafirmar la importancia que tiene para el teatro oriental sus 
fundamentos religiosos y filosóficos, en este caso específicamente son “(…) la mística de Lao- Tsé, 
de la filosofía moral de Confucio, de la influencia de la doctrina budista y del nestorianismo 
cristiano.” (Ib.: 68), personalmente aludo a esto como la base de su disciplina y riqueza técnica; lo 
vemos de igual manera en el teatro Nô japonés, cuyos principios espirituales son el ideal de virtud 
y el código de honor Samurai, además de la doctrina del budismo Zen. Así el teatro oriental está 
fuertemente arraigado al perfeccionamiento de la espiritualidad, una búsqueda constante por 
entender lo eterno, Huang-Hung dice acerca de lo que debe buscar el espectador occidental en el 
teatro chino “(…) se carga el acento en las posibilidades espirituales más que en las realistas.” (Ib.: 
75); sobre el teatro indú se especifica que “El drama clásico  de la India es contemplativo (…) Su 
cometido es la idealización estilizada de los sentimientos, una estética del sufrimiento.” (Ib.: 52); 
por lo tanto no es de sorprenderse que muchos sacerdotes y sacerdotisas hayan dedicado parte de su 
vida al teatro, como Okuni, sacerdotisa a la que se le atribuye la creación del Kabuki. 
 
Sin embargo y a pesar de ser los actores en oriente embajadores de la riqueza religiosa, cultural de 
los pueblos  a los que pertenecen, como mencioné anteriormente, han causado polémica muchas de 
sus prácticas sociales; ese mismo factor ha modificado el modo de hacer teatro, lo vemos en el 
nacimiento del Kabuki, que en un inicio fue interpretado por mujeres, pero dada, su conducta 
inapropiada, fueron remplazadas por hombres jóvenes en los papeles femeninos, quienes al no 
mostrar mayor diferencia en cuanto a la <<mala conducta>> y ser objeto de ciertas prácticas que 
iban en contra de la moral social, a su vez fueron remplazados por hombres que debían y deben 
llevar la cabeza rapada; no es sino hasta el 1629 cuando nuevamente se permitió que las mujeres 
vuelvan a participar del arte teatral, pero en géneros distintos y el Kabuki quedó tradicionalmente 
establecido como un teatro de hombres; claro está que en ciertos casos, el <<onagata>> es decir, el 
personaje femenino interpretado por un hombre, ha superado los límites escénicos, de cierta 
manera apoyado en su propia doctrina, como se menciona en el cuento Onagata de Yukio Mishima 
(1957): 
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Un pasaje de Ayamegusa dice: «El encanto es la esencia del onnagata. Pero aun el 
onnagata, naturalmente hermoso, perderá su atractivo si se esfuerza por impresionar a 
través de sus movimientos. Si realiza un esfuerzo consciente por aparecer como lleno de 
gracia, logrará, en cambio, parecer totalmente corrompido. Por esta razón, a menos que el 
onnagata viva como una mujer su existencia cotidiana, nunca logrará ser un buen onnagata. 
Cuanto más se concentre al interpretar desde la escena esta o aquella actitud esencialmente 
femenina, más masculino parecerá. Estoy convencido de que lo esencial es el 
comportamiento del actor en la vida real.» (p. 4) 
 
Gráf. 3 Colegio de Drama y Música Toho Gakuen, Tokyo, “La Gaviota” de Antón Chéjov. Dirección: Terufumi 
Koshimitsu. (Agosto de 2010). Elenco: Tomomi Nishida, Monami Iketsu, Shoko Kudo, Yu Saito. Fotografía: Liviu 
Bradean. 
 
Por ello el arte de la representación siempre causará polémica, pues pone a tela de juicio los 
principios morales, culturales y políticos de una sociedad. En Japón, la riqueza y evolución de su 
teatro se ha dado por las continuas transiciones que su sociedad ha sufrido como especifica 
Berthold (1974): 
 
En las danzas Kagura del primer milenio opera la fuerza exorcística  de los ritos mágicos 
primitivos. En las máscaras del Gigaku y del Bugaku influyen las concepciones budísticas 
recibidas de China en los siglos VII y VIII. El drama Nô de los siglos XIV y XV glorifica 
la ética de los samurai; en le Kyôgen, el intermedio cómico-grotesco del Nô, se anuncian 
los primeros conatos de crítica social popular. Tras el Kabuki de inicios del XVII esá el 
espléndido poderío de la clase comerciante. El Shimpa de finales del siglo XIX presenta en 
escena temas de actualidad con fuerte impacto sentimental por influjo occidental. En el 
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Shingeki del siglo XX son los jóvenes intelectuales del Japón quienes toman la palabra. (p. 
89) 
 
En fin, los actores de teatro en oriente, son la representación máxima de dicha sociedad; cargados 
de misticismo y una técnica bellamente estilizada, son los herederos del lenguaje de la belleza y es 
por ello que cada uno de los géneros teatrales y expresiones escénicas han perdurado durante siglos 
e incluso milenios y mantienen un público fiel; el actor en oriente ha logrado a través de su 
disciplina espiritual y corporal sobreponerse a los arrebatos sociales y reivindicar y consolidar su 
arte a nivel mundial, al punto de haber influenciado profundamente al teatro en occidente; el 
simbolismo, el teatro de la crueldad, el teatro pobre e incluso la poética del cuerpo de Lecoq son 
reflejos de esa búsqueda de integración y sublimación que el teatro a través del actor en oriente han 
logrado consagrar. 
 
1.1.2. El ACTOR EN OCCIDENTE 
 
Grecia, cuna del teatro occidental, al igual que en oriente no está exenta del conflicto perpetuo 
entre la divinidad inmortal y el destino mortal, al igual que todo pueblo, en principio gozó de varias 
expresiones ceremoniales entre ellas las festividades de la cosecha, las fiestas menádicas y 
bacanales dionisiacas; justamente bajo el signo de Dionisio estaban la danza, el canto, por ello más 
tarde Dionisios se convertiría en el dios del teatro: “Los actores griegos que preparan el paso del 
ditirambo a la tragedia pertenecen a una época, el siglo VI antes de J.C., donde las tradiciones 
helénicas ven aparecer un nuevo tipo de sociedad representada por la ciudad” (Duvignaud, 1966: 
17); así mismo las festividades romanas como los <<ludi plebeii, ludi ceriales y megalenses>> 
estaban ya asociados con el teatro a través de Júpiter, Juno y Minerva. 
 
Una vez afianzada la <<polis>> el actor nace, Tespis, es reconocido socialmente como el primer 
actor y su discípulo Frínico de Ateas enriquece el trabajo del actor de interlocutor con el uso de 
máscaras femeninas y masculinas; al tiempo la tragedia aparece, Esquilo la configuró 
perfectamente  a nivel artístico y formal, y brilló su arte junto al de Sófocles y Eurípides, quien 
abre las puertas para el teatro psicológico, también dados los litigios políticos de la época la sátira 
se establece con el afán de degradar a través de la burla y lo grotesco lo referente a lo majestuoso, 
sus grandes exponentes Aristófanes y Menandro quien influyó sobremanera la posterior producción 
de Plauto en Roma. 
 
Mientras que en el imperio romano, su poderío militar  sometió incluso a los dioses, los articuló de 
manera que encajasen en su dinámica, cambiaron sus nombres y sus templos; <<panem et 
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circenses>> ‘pan y circo’, fue la consigna en la que su teatro se basó; pero es fruto directo del 
teatro griego, arquitectónica y dramáticamente. 
 
El teatro romano estuvo sujeto al poder del estado y de ello se derivan los primeros mecenazgos 
con Augusto, este fenómeno se repetirá siglos después en el renacimiento y es una práctica que se 
mantiene indirectamente hasta nuestros días. 
 
Aparentemente, las monarquías centralizadas que dan paso a la expansión del capitalismo y 
de la burguesía, constituyen el tipo  de sociedad más favorable para el desarrollo del actor. 
Mondory, la Champmeslé, Clairon, Lekain, (..)También de esta época data el 
establecimiento de la Comédie-Francaise y el teatro de Drury Lane (…) Nunca ha sido tan 
firme ni tan eficaz la protección de los reyes y el favor de los públicos. Se diría que el 
comediante es el símbolo de esa “libertad humana que comienza a abrirse paso bajo formas 
diversas” [Durvich 1955]. (Divignaud, 1966: 41) 
 
 
Gráf. 4 Academia Estatal de Teatro Aleksander Zelwerowicz de Polonia, “El Mapa” de Andrzej Strzelecki. Dirección: 
Andrzej Strzelecki. (Agosto 2010). Elenco: Joanna Halinowska, Mateusz Rusin. Fotografía: Liviu Bradean. 
 
El teatro en Roma obtuvo de su sentido del orden y dominio un elevado nivel, superando en ciertos 
aspectos al griego, como se observa en su infraestructura; sin embargo el actor se consolidará más 
tarde, en el medioevo; a pesar de la dificultad que significó la <<maldición>> por “(…) representar 
conductas imaginarias, la de crear con el cuerpo y la palabra un universo de pasiones y emociones 
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que definen una imagen de la persona irreductible al orden establecido” (Ib.: 44) promulgada por la 
iglesia en contra de los cómicos; el arte dramático logró inmiscuirse en la cotidianidad de esta 
sociedad a través de las representaciones de los <<autos sacramentales>>, si bien no podemos 
considerar que se trate de comediantes o actores, puesto que eran personas miembros de otros 
oficios, en esta etapa dominada por las cofradías podemos decir que se empezó a establecer 
parámetros básicos de lo que requería el arte de la representación con respecto a repertorio y 
público. 
 
(…) la Cofradía  de la Pasión (cuya existencia está atestiguada desde 1380), obtiene  en 
1402, en Francia, una célebre orden real que le confirma el derecho y le otorga el privilegio 
exclusivo de representar las obras sacras en el Hospital del Hotel de la Trinidad, y más 
tarde en el Hotel de Flandes. Por este medio se crea el primer teatro permanente (…) (Ib.: 
49) 
 
Pero este efecto no significo aún el nacimiento formal de actor, ni en el juglar o “las corporaciones 
de artesanos ingleses que rivalizaban e intrigaban para organizar y representar las ‘plays’ o 
‘interludes’(…) los ‘pageants’, como los ‘wagen’ flamencos o picardos (…) se encuentra la figura 
de un verdadero actor” (Ib.: 52); aparece sí la figura del bufón, Triboulet es el más reconocido en 
este sentido; sin embargo no podemos hablar de compañías antes del siglo XVI, pero sí de 
corporaciones que se encargaron de hacer espectáculos públicos, “Unas por medio de la 
pantomima, la mascarada o la procesión, otras por medio de la canción. Y otras con cortas escenas 
dialogadas, profanas y cómicas” (Ib.: 46) 
 
Es con la <<commedia dell’ arte>> que empieza a formarse el actor como tal, varias compañías 
italianas se establecieron en Francia y legaron a este público sus rasgos característicos como son 
los personajes tipo; a esto se suma la educación impartida por los jesuitas en la época de 
contrarreforma, todo esto se irá sumando para ver nacer al actor teatral propiamente dicho. 
 
El poder del actor a través de la imitación, y creación de sentimientos y pasiones en la ficción en su 
propio cuerpo es un elemento que llama la atención y genera el fenómeno de los transfer de clases, 
debido a ésto el teatro deja de ser un espectáculo propio de la monarquía y grupos de élite, y 
empieza a consagrarse en el corazón del pueblo, y es justamente al pueblo a quién el actor recurrirá 
al ver el fortalecimiento de la economía burguesa; el nomadismo en las compañías teatrales se dió 
tanto en España, Francia e Inglaterra por la necesidad de encontrar un benefactor económico y un 
protector social, se convirtió en el escaparate de difusión de la diversidad cultural, estética y social 
de distintas geografías. 
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El consolidarse el oficio de actor, se debe “al movimiento general de una estructura social donde se 
imponen las monarquías absolutas, sólidamente apoyadas en la latente burguesía, la administración 
y el burocratismo.” (Ib.: 78). Apreciamos entonces el oficio del actor, como un puente de 
comunicación que facilita y agilita la transición entre las costumbres aceptadas socialmente y un 
cambio de conciencia de los individuos tímidos que afrontan el repentino bullir de una nueva 
economía, que a su vez despeja ciertos paradigmas morales. 
 
Así, nómada o fijo y protegido por las leyes, el actor ejerce una función singular e 
importante, aunque invisible en la historia inmediata –la de ayudar a nacer a una 
participación universal en valores que representan al hombre en la totalidad de su 
experiencia, la de atraer y provocar a los artistas a arraigarse en su mundo para exaltar esa 
comunicación generalizada. (Ib.: 86) 
 
Gráf. 5 Escuela de Arte Dramático Ernst Busch de Berlín, “La señorita Julia” de  August Strindberg. Dirección: 
Margarete Schuler. (Agosto 2010). Elenco: Cjristien Nichols, Iris Becher, Christian Schneeweiss. Fotografía: Liviu 
Bradean. 
 
Más tarde con el decaimiento de las monarquías, el público exigirá al actor un trato familiar, que lo 
aleje de los problemas cotidianos, prefiere la poesía y la ópera cómica al realismo; y el actor 
avasallado por quienes lo despojan de privilegios se esfuerza por exigir de los nuevos gobiernos 
beneficios y garantías para su oficio; pues al ya no contar con el mecenazgo monárquico, pretende 
alcanzar lo mismo del estado; un claro ejemplo es quien fue considerado el primer gran actor en 
occidente. 
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[Talma] Esas diversas actitudes –comediante del rey, militante al servicio del pueblo, 
funcionario imperial, estrella importante en el mercado del teatro- corresponden a las 
sucesivas variaciones intervenidas en el lugar ocupado por la representación de la persona 
humana con respecto a los niveles más o menos profundos de la sociedad. (Ib.: 127-128) 
 
Al tiempo que el actor se fortalece a nivel social aparece la <<crítica>> que desempeña un papel 
fundamental para el boom posterior del <<estrellato>>, pero antes de abracar este punto, debemos 
aclarar que la errónea idealización moral del teatro que muchas veces llevó a los actores y al teatro 
en general a la decadencia en cuanto al aprecio del público, no tiene más implicado que una 
burguesía falsa, de una erudición aprendida en la doctrina moral más arcaica de la iglesia, puesto 
que esta nueva clase social aún no hallaba sus pilares y no lograba trascender como clase social. 
 
Llega entonces el individualismo del comediante, es en 1810, cuando por primera vez se publica 
una cartelera que incluye los nombres de los miembros del elenco; comienza la era mercantil y 
“anuncia el culto de la estrella (‘mercancía’ cotizada en el mercado del teatro) y establece entre el 
público y el actor el lazo directo que va a determinar las formas de su nuevo papel.” (Ib.: 136); esto 
llevará al actor a iniciar una búsqueda constante de lenguajes efectivos a nivel gestual-expresivo, y 
de contenidos; las obras se renuevan y esto incentiva la labor del dramaturgo, ya que las 
innovaciones actorales y sus capacidades exigen también obras refrescantes y audaces. 
 
En occidente la presión que ejerce el público sobre el actor determina un giro en la concepción del 
lenguaje teatral, hemos visto como han pasado del culto religioso, al juglar, y de él, al comediante, 
para finalmente reconocer al actor, pero esta evolución viene acompañada de una evolución 
integral tanto a nivel dramatúrgico como técnico. 
 
La relación de los públicos y del actor, por consiguiente, es tal que modifica el sistema de 
símbolos que expresaban teatralmente la situación de una libertad incapaz de afirmarse, 
con el fin de proponer símbolos y signos de comunicación que, sugiriendo una 
participación directa y generalizada, corresponden a la intuición colectiva de una fuerza de 
creatividad latente, adormecida, aunque viva en la vida social. (Ib.: 159) 
 
Al concentrar el poder del actor, elevado a <<estrella>>, vemos un fenómeno social nuevamente de 
culto, en el que los individuos provenientes de distintas clases sociales se integran al teatro 
apasionadamente, pues encuentran en el actor la fuerza de la que carecen para destruir las barreras 
sociales que demarcan su estatus; el actor pasa a ser una víctima de sus privilegios, “El actor es un 
hombre sacrificado al prestigio de las pasiones y, por lo mismo, se sitúa entre los ‘malditos’ en 
nombre de una maldición imaginaria, cristalización de todas las fatalidades que dominan las obras 
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en que interviene.” (Ib.: 175); su público exige de él las características que han encontrado en sus 
interpretaciones; así, el actor carece de la libertad que promueve en escena, y se vuelve un objeto 
moldeable cuyo torno hacen girar las masas, “El engrandecimiento simbólico de la estrella, el 
derroche de emociones que suscita, por consiguiente, es la  llamada a un consumo sico-social 
llevado a su colmo, el desenfreno de la experiencia y de la emotividad, la realización de una 
comunión real.” (Ib.: 199). 
 
Gráf. 6 Academia Nacional de Teatro y Arte Cinematográfico, “Bodas de Sangre” de Federico García Lorca. Dirección: 
Snejina Tankovska. (Agosto de 2010). Elenco: Yana Bobeva, Stiliyan Stoyanov, Yordan Rasin, Boyan Hristov. 
Fotografía: Liviu Bradean. 
 
Pero vale mencionar en este punto la reivindicación merecida que se da a oficio del actor al pasar a 
ser reconocido como un arte; el actor de las sociedades contemporáneas es un creador, busca 
posibilidades a través de la alquimia entre el arte, la psicología, para convertirlos en un discurso 
social; busca una técnica y la justifica con la fuerza creadora; el actor incursiona en la dirección 
teatral y esto trae implicaciones como la búsqueda de una ideología política, de un discurso social, 
se piensa entonces en el actor comprometido; Piscator habla del teatro político y promueve el teatro 
proletario, Brecht con su teatro épico pretende reivindicar al pueblo y dignificarlo.  
Duvignaud (1966) defiende en éstos términos al actor contemporáneo: 
 
Servidor exclusivo del arte, empresario de espectáculos, amo imperialista y preocupado por 
la extensión escénica, algunas veces la estrella desborda el marco de la sala del espectáculo 
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cotidiano para convertirse en un ídolo de participación colectiva; militante comprometido 
o, por lo menos, asalariado consciente de su situación, el actor en las sociedades 
contemporáneas, acumula en su cabeza los símbolos y signos. Se diría que quiere 
absorberlos todos, que quiere convertirse por ese medio en la personificación carnal del 
hombre entero. (p. 207) 
 
 
El actor, ha sufrido en el mundo occidental, los arrebatos de la economía y la política y ha sabido 
flanquear los obstáculos de maneras creativas, es así que en la actualidad el actor ejerce un amplio 
abanico de oficios, que le han permitido integrarse al mundo social; ya sea como productor, cosa 
que evidentemente en la mayor parte de los casos, son fracasos, puesto que su naturaleza no le 
permite aferrarse a los mecanismos tan rígidos de las finanzas y el marketing,  como director, o 
simplemente actor, éste “(…) sería el mediador que, en ciertos tipos de sociedades, realizaría la 
síntesis de la libertad dinámica oculta y de la consciencia colectiva.” (Ib.: 222)  
 
Podemos concluir que el actor occidental está ceñido de un modo sublime y subjetivo a su tradición 
trágica que lo vio nacer en Grecia, continuamente víctima de una catarsis social, que pretenden de 
él lo que a los dioses correspondería; el actor, lejos de pensarse a sí mismo como una mercancía, se 
piensa como un hilo comunicador entre la actualidad y la añoranza de las viejas utopías, como 
señala Oliva Bernal (2004): 
 
En cuanto a la profesión en sí, habría que plantear las diversas etapas del actor: es decir, 
desde la dimensión religioso-política del actor en Grecia, pasando por la lúdico-festiva de 
la  época romana, hasta la posición moral del cristianismo. Así llegaríamos a la 
profesionalización que tuvo lugar en el Siglo de Oro y a la necesidad de la formación del 
actor neoclásico. Desde entonces se han venido recogiendo y exponiendo las cualidades y 
requisitos del actor profesional hasta convertirlo en artista. El intelectualismo añadido, 
desde los pensadores románticos hasta los teóricos del siglo XX, transformó 
definitivamente en arte lo que siempre había sido un oficio. (p. 285) 
 
Si bien el  teatro en Oriente está cargado de elementos religiosos, mientras en el Occidental 
predominan los elementos y búsquedas estéticas; el actor oriental como el occidental poseen la 
misma  fuerza emocional que les permite traspasar la barrera invisible que lo separa del público. El 
actor es dueño de una sensibilidad tanto a nivel intelectual como sensorial capaz de develar los 
secretos que encierran los personajes mas allá del tiempo y la geografía a la que éstos pudieran 
pertenecer, podemos ver actores chinos representar con los  códigos de Ópera de Pekín Bodas de 
Sangre de García Lorca; o ver como a través del yoga y las artes marciales los actores occidentales 
se entrenan a diario; las influencias son evidentes y esto responde básicamente a que como seres 
humanos, sensibles, responsables de un discurso, los actores buscamos constantemente las 
herramientas que nos acerquen al espectador. 
	  
	  
15	  
Un elemento más en el que coinciden tanto en Oriente como en Occidente es el cuerpo. Más allá de 
lo ritualístico en el teatro Oriental o de la intelectualización del teatro en Oriente, el cuerpo 
entrenado del actor con un fin escénico es en esencia lo que determina su profesión, y con el 
cuerpo: la voz, la mirada. Las capacidades de expresión del cuerpo del actor no son gratuitas, se 
obtienen a través de un entrenamiento constante; si usamos como ejemplo a un actor de teatro Nô 
encontraremos a personas cuya relación con el teatro empieza a muy temprana edad, es un 
entrenamiento comprometido y profundo; lo mismo sucede en Occidente, dentro de parámetros 
diferentes, el culto al cuerpo es parte primordial de la formación del actor, cada vez más vemos 
actores que buscan la danza como un complemento para su trabajo físico; hay pues una necesidad 
constante de estilizar y dotar al cuerpo de posibilidades expresivas por parte del actor. 
 
Tanto el actor oriental como el occidental han sido víctimas y autores de los cambios sociales de 
sus pueblos son, en algunas ocasiones, el espejo donde el colectivo se reconoce y, en otras tantas, el 
oráculo que advierte la ruta a seguir. Siempre maldito y amado el actor ha recorrido el camino, que 
como una cicatriz ha marcado cada época, con gracia, inteligencia e irreverencia; ha acortado 
brechas clasistas y ha universalizado la condición humana a través de lenguajes estéticos cada vez 
más depurados. 
 
Gráf. 7 Departamento de Drama de la Universidad de Cape Town de Sudáfrica, “La Lección” de Eugene Ionesco. 
Dirección: Geoffrey Hyland. (Agosto de 2010). Elenco: Oskar Brown, Lulama Masimini, Mfundo Tshaziban. Fotografía: 
Liviu Bradean. 
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El actor en cualquier punto geográfico representa en sí mismo a su entorno y lo magnifica. En 
Oriente como en Occidente el actor es el punto vivo y latente donde el arte irradia su humanidad y 
la proyecta al espectador, así el teatro se constituye en lo que Stanislavski llama “un mar de fuerzas 
humanas”. 
 
Ese mar de fuerzas humanas, de pasiones y búsquedas hacen que el actor se reconozca y cree lazos 
irrompibles con otros actores, obviamente dependerá de la simpatía y empatía que se genere tanto a 
nivel personal como profesional; esas amistades perduran a través del tiempo y representan un gran 
soporte y aporte a lo largo de la vida teatral y personal, a la vez que enriquecen y actualizan nuevos 
lenguajes; así se efectiviza el propósito de universalizar a nivel sensible el quehacer teatral. 
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CAPITULO II 
PERSONA, EL ACTOR O DESENMASCARANDO EL EGO. 
 
Es común en el medio artístico, en este caso el teatral, escuchar y pensar al actor como un 
individuo cuyo ego lo eleva por encima de sus iguales; se suele decir regularme que el actor tiende 
a menospreciar la sencillez en pos de disfrutar de los placeres y extravagancias de la vida extra-
cotidiana y de una falsa modestia, sin embargo cabe aclarar que el <<ego>> no es un término que 
debiera en este caso usarse a la ligera; existen implicaciones de todo sentido para el uso de dicho 
término, el desconocimiento de los mismos puede llevarnos a dar juicios de valor equivocados al 
respecto. 
 
En este capítulo abordaré las distintas definiciones de <<ego>>, y asociaré las mismas a la 
concepción común y la concepción formal del término actor; con la finalidad de aclarar hasta qué 
punto el <<ego>> de un actor interfiere en su labor creadora y en su vinculación con la sociedad.  
 
2.1. ACTOR 
 
Según el diccionario ARISTOS (1973) el actor es sencillamente “el que representa en los teatros” 
(p. 23) pero ¿qué es representar?, según el mismo diccionario el término representar significa:  
 
Hacer presente una cosa con palabras o figuras que la imaginación retiene (…) Informar, 
declarar o referir. //Manifestar uno su aspecto. //Recitar o ejecutar en público una obra 
dramática. //Substituir a uno o hacer sus veces. // Ser imagen o símbolo de una cosa, o 
imitarla perfectamente. //Aparentar una persona determinada edad. (p. 542) 
 
Vemos la amplitud de sentidos que se da al término representar, y la simplicidad con que se define 
a quién ejecuta dicho oficio; quizás es justamente esa simplicidad la que muchas veces menoscaba 
el valor artístico de la creación del actor en pos de la exaltación de su trabajo; entonces ¿actuar no 
es lo mismo que representar? Si lo vemos como la ejecución integral de la labor del actor, podemos 
decir que sí; sin embargo, al examinar en diccionarios especializados en sinónimos y antónimos 
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encontramos cierta diferencia; a nivel de definición actuar no es lo mismo que representar, el 
término actuar tiene una connotación más física de la acción, mientras que interpretar es mucho 
más subjetivo, refiere a la intelectualización de la acción. Así, el término representar definiría más 
cercanamente al oficio del actor en tanto qué éste elabora en primera instancia todo el conjunto de 
datos reales o irreales a los que se ciñe su personaje, organiza los parámetros físicos y estéticos 
sobre los que planteará posteriormente la acción; con esto no quiero decir que el trabajo del actor es 
puramente intelectual y racional, ya que si todo ese trabajo mental no se transporta al cuerpo del 
actor sencillamente la acción muere y el teatro es un arte de acción, un arte vivo. No podemos, sin 
embargo, olvidar que al oficio del actor al enfrentar a un personaje se ha dado una gran variedad de 
términos como: la encarnación (Stanislavski), la transferencia (Hagen), el trance (Artaud) entre 
otros, que se desprenden básicamente de la concepción individual y relación con el arte dramático. 
 
 
Gráf. 8 Universidad Nacional de Artes de Korea, Escuela de Drama, “La más fuerte” de August Strindberg. Dirección: 
Park Hye-Rim, Kim Suk-Man. Elenco: Yang Myung-Seon, Kim Ji-Young, Sim Jae-Rim. Fotografía: Liviu Bradean. 
 
Pero indaguemos de un modo más estricto el significado de actor, en el Diccionario del Teatro de 
Patrice Pavis (1998) dice: 
 
El actor, al interpretar un papel o al encarnar un personaje, * se sitúa en el centro mismo 
del acontecimiento teatral. Es el vínculo vivo entre el texto del autor, las orientaciones 
interpretativas del director y la mirada y el oído espectador. Se comprende que, a lo largo 
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de la historia del teatro, esta durísima carga lo haya convertido tanto en un personaje 
adulado y mitificado, en un <<monstruo sagrado>>, como en un ser menospreciado del 
cual la sociedad desconfía con un miedo casi instintivo. (p. 33) 
 
Dicho de otra manera el actor es lo que hace, es su labor creadora la que lo mitifica, la que hace 
que su entorno lo glorifique y desdeñe; su creación lo define atravesando estilos, ideologías y 
técnicas de interpretación, y cargándolo del peso moral que la sociedad le impone y que a su vez lo 
aísla. 
 
Como ya hemos visto la figura del actor como tal, ha debido cruzar varias barreras tanto religiosas, 
políticas, económicas y por último artísticas; en el “siglo XVII el término actor designaba al 
personaje de la obra” (Ib.: 33) teniendo en cuenta que el personaje dramático a nivel dramatúrgico 
gozaba de mayor preponderancia que el actor que lo representaba, pero a partir de los movimientos 
filosóficos romancistas vemos una evolución tanto del término actor como del elemento humano 
que es el actor en sí, de este modo el actor se erige como creador. 
 
2.2. EGO 
 
El ego está erróneamente con relacionado generalmente con el egocentrismo que es la “exagerada 
exaltación de la propia personalidad, hasta considerarla como centro de la atención y actividad 
generales” (Diccionario de la lengua española; 1972: 505), comúnmente se asocia con el egoísmo; 
el egoísmo cuyo significado es: “Excesivo amor que uno tiene a sí mismo y que le hace atender 
desmedidamente a su propio interés, sin cuidarse del de los demás” (ARISTOS, 1973: 235), esto 
inmediatamente identifica al hablar del actor como un ser ególatra, individualista, narcisista; lo cual 
hasta cierto punto merecería ser así, pues no es sino el público el que busca en el actor estos rasgos 
de lo que a su entender corresponde al <<glamour>> de la <<estrella>>. “Un combate contra el 
egocentrismo. Una elección consciente y deliberada que encauza la aparición del narcisismo y lo 
socializa. De hecho, subirse a un escenario supone una decisión narcisista sostenida con otros 
narcisistas y por eso mismo solidariamente compartida.” (Eines, 2005: 45) eso es parte de lo que 
sostiene al actor sobre el escenario mientras  el público lo confronta, no obstante este narcisismo 
del que habla Eines, no es el inicio ni el fin en sí, pues como él mismo menciona la gratificación 
mayor que obtiene el actor no proviene de la ovación del público, sino de su capacidad de 
concentrar su energía en la tarea que le corresponde en la obra.  
 
El narcisismo en este punto forma parte del incentivo del actor, representa la fuerza que le permite 
hacer un trabajo perdurable para no caer en el fracaso, es ese deseo de triunfo lo que bien 
encaminado hace germinar el genio del actor, pues el trabajo del actor consiste en exhibirse y 
superarse a través de su creación. Este deseo narcisista de ser mirado permite estilizar la técnica 
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para lograr un presencia escénica que potencie la actuación y fluya a través del espectador sin que 
su mirada (la del espectador) represente un juicio lanzado directamente a escena que llegue a diluir 
el nivel de concentración del actor sobre su objeto de acción. 
 
 
Gráf. 9 Universidad de Georgetown, “En Busca del duende: la balada de Federico García Lorca” de Derek Goldman, 
Jogo Ruf y ensamble. Dirección: Derek Goldman. (Agosto 2010). Elenco: Caitlin Cassidy, Matt MacNelly, Michael 
Mitchell, Clarck Young. Fotografía: Diego Santos. 
 
Pero volvamos sobre el término ego, proveniente del griego, que luego fue abreviado en el latín 
como <<eo>>, que da origen etimológico a <<yo>>; el Yo a nivel lingüístico es un pronombre 
(primera persona) que no distingue géneros, se refiere a nivel de discurso a la persona que se define 
y existe en relación con un otro; teniendo en cuenta esto la función de Yo, ha dado lugar a 
múltiples aplicaciones teóricas en varios campos, como en la antropología que lo usa para 
considerar relaciones sociales; en filosofía señala la realidad del individuo y su calidad de persona 
como parte de una sociedad, para Kant el Yo es una unidad de conocimiento, mientras que para 
Schopenhauer representa ilusoriamente la voluntad; para Sartre por otra parte el ego no es la 
conciencia ni tampoco el sujeto, sino un objeto proyectado fuera de la conciencia, la cual tiene la 
posibilidad de estudiarlo, vemos pues rasgos existencialistas en esta teoría; en Oriente el Yo es una 
ilusión, es un velo mental por el que la persona se identifica con su experiencia, podríamos 
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referirnos al karma y dharma; y por último está la visión psicológica del Yo, la cual nos servirá 
también como soporte para el segundo capítulo, que ha generado varias teorías y debates 
anteriormente; en este caso nos referiremos principalmente a Jung, y a Freud refiriendo al ello (id), 
superyó (súper ego) y yo (ego).  
 
Constituye en cierto modo el centro del campo de la consciencia y, en la medida en que 
este campo comprende la personalidad empírica, el yo es el sujeto de todos los actos 
conscientes. La relación de un contenido psíquico con el yo representa el criterio de la 
consciencia, pues no sería consciente ningún contenido que no se hiciera presente al sujeto. 
(Jung, 2011: 1) 
 
Significa pues que el infinito campo de la consciencia permite la estructuración del Yo a través de 
lo que el sujeto conoce, y que lo desconocido ya sea interna a través de los ‘experimentables de 
manera inmediata’ o externamente por  los ‘experimentables por los sentidos’ es el límite de esa 
consciencia y cuyos fundamentos serían un somático y un psíquico. 
 
Refiriéndonos a este primer concepto el Yo del actor esta repleto de implicaciones subjetivas, así 
pues el actor tiene un yo propio, de él como persona, que a su vez incluye su conocimiento limitado 
de los yo que corresponden a sus personajes.(?) 
 
Para Freud el Yo (ego) poco o nada tiene que ver con ese exceso de autoestima al que se refieren 
comúnmente; sino que corresponde a un complejo proceso psíquico a través del cual cada persona 
se reconoce como tal y eso supone un reconocimiento de la identidad propia de cada individuo; así, 
Freud divide al Yo (ego) en Ello que corresponde a las necesidades más instintivas del individuo, y 
en Superyó (superego) a los parámetros morales que la razón le impone. Por tanto el Yo (ego) no es 
sino, ese punto de conciliación entre nuestros deseos y los parámetros sociales que nos permiten o 
no llegar a ellos. Para Freud el ego es en síntesis un “sistema de funciones psíquicas” de defensa, o 
mecanismo de defensa, y de funcionamiento intelectual, es decir de procesamiento de información 
y formación de la memoria. 
 
Vemos como la definición de ego en sí no determina específicamente la relación de un individuo 
con su autoestima (lo que es una asociación frecuente en la sociedad), sino que es, un elemento que 
constituye la esencia psíquica del individuo; es la herramienta que le permite conciliar los sueños 
con la realidad que lo somete y le permite crear mecanismos de conducta que le faciliten el 
cumplimiento de los sueños; así, el ego de un actor, no difiere en esencia del de otra persona con un 
oficio diferente; sino que es un elemento universal que confluye en la capacidad de relacionarnos 
entre sí. 
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El ego es el vínculo que une el instinto con la razón, es parte de nuestra personalidad. El 
egocentrismo es en definitiva una alteración de nuestra percepción del yo. El ego por lo tanto esta 
presente en cada individuo, pues esto le permite desenvolverse en su entorno social; quizá lo que 
distorsione la idea del <<ego del actor>> es la dinámica de conducta social que el individuo 
desarrolla. Un actor generalmente tiene una capacidad de socializar diferente, un actor se libera de 
prejuicios y tabúes, de allí también que deriva la fama de <<libertinos>> que se da no solo a la 
gente de teatro, si no de las artes en general; al liberarse de dichos elementos dogmatizantes el actor 
pretende acercarse de manera más efectiva a la colectividad, de alguna forma busca llegar a la 
esencia de la naturaleza humana, lo cual en esta nueva dinámica social deshumanizada no 
corresponde a un individuo <<normal>> y al constituirse en un elemento diferente 
automáticamente es asimilado con temor y aislamiento; así que no es el actor por sí mismo el que 
se autoproclama como <<superior>> sino que es desplazado por la sociedad, quizá al sentir el 
individuo-actor esta segregación grupal de la que es víctima toma una postura que le permite 
sentirse confiado y  protegido. Es en este punto donde se malinterpreta una conducta que nace de 
un mecanismo de defensa, con un comportamiento egocentrista o narcisista.  
 
 
Gráf. 10 Escuela de Teatro.  Colegio de Artes Lasalle “Bodas de Sangre” de Federico García Lorca. Dirección: Stefanos 
Rassios, Aole Miller. (Agosto de 2010). Elenco: Jonathan Cancio, Carla Dunareanu, Rummana Yamanie, Erwin Shah 
Bin Ishmail. Fotografía: archivo personal. 
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En definitiva el ego del actor como parte elemental de su personalidad crea los mecanismos de 
defensa que le permitan relacionarse con una sociedad que generalmente los aparta de ella, ya sea 
como resultado de las excentricidades propias de la profesión de actor o por influencia de los 
legados morales que a lo largo de la historia a difamado al teatro y sus partícipes. 
 
2.3. LA MÁSCARA 
 
 “Nadie debería estar en un espacio escénico si no desea ser mirado, pero nadie debería estar ahí 
solamente para eso” (Eines, 2005: 50), al referirse a esto está claro que es más que un deber del 
actor el atraer la mirada de su compañero o el público, es una virtud; no constituye pues, la labor 
del actor el crear forzosamente ese vínculo entre el escenario y el palco de butacas, pues ello puede 
ser contraproducente y desencadenar en una simple adulación al espectador, que reconociendo el 
brillo de lo artístico, desechará la pedantería inocente que supone el pavoneo del actor. 
 
Quien fija su norte en el mundo del teatro como actor no necesita pues reforzar la máscara social 
que ha creado para agradar al entorno; dicho de manera coloquial, no hay que hacerse ‘el salsa’ 
para cautivar al espectador, ya sea éste un compañero, un maestro, o incluso el personal 
administrativo del establecimiento donde estudia o trabaja, pues el carisma de un actor no se mide 
por la capacidad que tiene de acarrear una fanaticada (llegando al caso de la fama), sino por la 
capacidad de permitirse fluir en armonía dentro de su entorno. 
 
A lo largo de mi carrera universitaria he visto algunos casos en los que el <<ego>> ha degenerado 
en un narcisismo enfermizo; lo vemos en la recurrente competencia, que generalmente son un 
secreto a voces, por ganar el protagónico de una obra o el favor de los docentes. La persona 
narcisista vive enmascarado por sí mismo, con una sed intensa de admiración y adulación; estas 
personas buscan en su vida un efecto teatral (en el sentido de ser admirados, aplaudidos), lo cual les 
impide ser eficaces en sus relaciones reales. 
 
Pero debo aclarar que el narcisismo enfermizo que menciono no es una constante mayoritaria, ya 
que como anoté anteriormente, hay un interés primordial en el actor por acercarse al lado más 
humano de su existencia; los actores que conozco y aprecio, con quienes me he formado, maestros 
y compañeros, guardan en sí mismos una capacidad de entrega y comprensión invaluables; asumo 
yo que esto se debe al contacto diario que se tiene en el proceso de creación con múltiples 
sensibilidades tanto propias como ajenas. Creo que es un error pensar que todo actor u artista del 
teatro es un individuo afectado por una patología narcisista puesto que el arte de la representación 
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requiere, de quienes lo viven, una entrega diaria que permita establecer un contacto sincero con el 
espectador; los aplausos que un actor recibe tras una función no son su objetivo sino su incentivo, 
no se trata de una vanidad vacía y trivial el mostrase ante el espectador, se trata de establecer una 
unión que haga efectiva nuestra humanidad. 
 
Sin  embargo se ha visto jóvenes que enmascarando sus traumas y complejos simulan un control 
total de sí mismos dadas sus actitudes aparentemente de autosuficiencia y acaparamiento de su 
entorno, generalmente son personas extrovertidas con claras características histriónicas, más no por 
aparentar cualidades artísticas significa que éstas formen parte sólida de la personalidad real de la 
persona en cuestión; generalmente estos rasgos corresponden a  individuos cuyo mecanismo de 
supervivencia y defensa es mantener esta actitud cotidianamente pero que acarrean traumas 
posiblemente asociados a experiencia de violencia. 
 
 
Gráf. 11 Academia de Teatro, Radio, Ciney Televisión de la Universidad de Ljubljana de Slovenia, “La Cantante Calva” 
de Eugene Ionesco. Dirección: Branko Sturbej, Ales Valic. (Agosto 2010). Elenco: Blaz Sef, Nina Rakovec, Oscar 
Kranjc, Tina Potocnik. Fotografía: Liviu Bradean. 
 
A nivel psicológico como señala el psicólogo clínico Oscar José Pérez: “estos individuos carecen 
de un piso psíquico que le permita superar sus traumas o complejos; en escena esto se evidencia 
cuando la vida interfiere en el proceso creador de un personaje; el actor que no es capaz de alejar 
sus vivencias simplemente no está representando sino que está proyectando y desplazando la 
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energía psíquica de malestar que despliegan sus conflictos personales, y esto puede llegar a 
desestabilizar la psiquis del individuo, llegando a niveles de depresión, brotes psicóticos y demás.” 
 
En este sentido si una persona tiene estos rasgos significa que carece de la capacidad de manejar 
traumas, situaciones conflictuantes y conflictivas, es decir elaborar los conflictos que se pueden 
manifestar inconscientemente a través de las proyecciones, desplazamientos y mecanismos de 
defensa psíquicos para no hacerse daño a sí mismo; el personaje que el actor <<representa>> en 
estas condiciones es simplemente una máscara de lo que el propio actor es, ya no establece la 
diferencia entre la obra y la vida, más que una interpretación actoral es el trauma vivido. 
 
Se recomendaría pues que una persona que haya sufrido situaciones conflictivas y que no haya 
logrado resolverlas, antes de ingresar o durante su carrera actoral, tenga un proyecto o un mapeo 
psíquico, un acompañamiento en la elaboración de conflictos, un encaminamiento técnico para no 
revivir las situaciones traumáticas de manera que se permita interpretar plenamente y ejercer la 
labor creadora del actor. Esta higiene mental brindará pues elementos de soporte para que el yo y 
las estructuras psíquicas tengan un normal funcionamiento en el quehacer teatral.  
 
Pero ¿qué sería lo sano en un actor?, pues la respuesta es sencilla, un actor requiere tener un piso 
psíquico estable, es decir, que logre elaborar su conflictos y tenga las herramientas que le den la 
fuerza para superarlos de modo que no sean el factor de degradación de su psiquis; las conductas 
agresivas o violentas deben ser analizadas y tratadas si es necesario, pues el teatro como profesión 
difícilmente hará el trabajo de terapeuta; si bien muchos ramas de la psicoterapia han adoptado 
elementos del juego teatral como el psicodrama, no se debe pensar que al ejercer como actor las 
mismas herramientas tengan la misma función restauradora. 
 
El teatro libera al individuo, pero el trabajo del actor no es llevar a escena sus conflictos sino 
permitir que el espectador, a través de los conflictos planteado en escena por los personajes en la 
ficción, reconocer la realidad que los enajena. Así, el actor como persona debe responsabilizarse de 
sí mismo de manera que no afecte ni a su propio trabajo ni al de sus compañeros; puesto que en el 
teatro, al ser un arte colectivo, se verá afectada toda persona que participe de éste. 
 
Por lo tanto la persona-actor requiere tener un marco psicológico sano y claro para lograr su 
cometido en el teatro: la creación. Es importante aclarar que todo individuo lleva consigo un 
sinnúmero de traumas y ello va estableciendo nuestras características de comportamiento, lo 
importante es tener un control sobre ellos de manera que no afecte nuestra capacidad de 
relacionarnos ya sea en escena como en sociedad, a esto me refiero cuando hablo de tener un marco 
psicológico sano y claro; de hecho muchos de los traumas que uno puede tener incluso alimentan 
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de equis manera un proceso creativo, no toda experiencia traumática  alcanza un nivel de desorden 
psicológico y a medida que alimentemos nuestras experiencias vitales estos pueden ser superados y 
aprovechados de manera creativa-artística. 
 
 
Gráf. 12 Facultad de Artes Escénicas de la Universidad Autónoma de Nueva León, “Espectros” de Henry Ibsen. 
Dirección: Marilú Martínez Rodríguez. (Agosto de 2010). Elenco: Juan Pablo de Jesús Gallegos Cibrian, Luis Daniel 
Gutiérrez Salinas, Esperanza Saharay Amador Alba, Magdalena López Marroquín. Fotografía: Liviu Bradean. 
 
El personaje teatral, interpretado por el actor, no debe alimentarse de rasgos enfermizos, sino de 
una consciencia sana y fuerte que sepa tomar de su realidad los símbolos y signos precisos para 
alimentar su discurso; de esta manera el trabajo del actor no perderá su valor artístico y se 
perpetuará en la consciencia social. 
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CAPITULO III 
PERSONAJE, ¿DE DÓNDE PARTE Y A DONDE VA LA 
INTERPRETACIÓN? 
Onnagata de Mishima (1957): 
 
Eran las emociones propias de un mundo estilizado, grotescamente trágico y vívidamente 
coloreado a la manera de una estampa moderna. El dolor que sobrepasa los límites, las 
pasiones sobrehumanas, el amor que se marchita, el gozo espeluznante, los cortos alaridos 
de aquellos que se encuentran atrapados por circunstancias demasiado trágicas como para 
ser resistidas, todo ello se había alojado minutos antes en el cuerpo de Mangiku y resultaba 
sorprendente que tan frágil estructura hubiera podido albergarlos sin quebrarse como un 
delicado recipiente. (p. 3) 
 
Si bien el personaje nace a nivel literario y tiene allí su dominio hasta el surgimiento de las teorías 
romancistas, es importante entender sus implicaciones, en esta primera instancia el personaje 
literario es una entidad limitada dentro de un texto dramático o narrativo, representan el elemento 
discursivo que permiten el desarrollo, por medio de acciones, de un relato. 
 
El personaje literario es una representación conceptual del hombre que lo representa a nivel socio-
cultural y permite al lector proyectarse a su posibilidad de ser ‘algo más’. V. Proop (1929) propone 
una <<teoría actancial>> que permite al actante (personaje) coincidir con la acción; la estructura 
narrativa a la que se sujeta el personaje se dinamiza y a través de ella se evidencia la fuerza 
dramática. 
 
M.C Bobes (1987) dice del personaje teatral que este, al igual que la obra que lo contiene tiene un 
carácter colectivo: 
El personaje es a la vez icono (tiene rasgos de modelos reales humanos) e índice (es 
testimonio de clase social, de tipo psicológico), es significante en su forma y significado en 
su sentido, es símbolo y metáfora; es decir, es todo lo que puede ser una unidad semiótica y 
realiza todo lo que puede hacer un proceso semiótico (p. 214)   
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Pero a nivel de teatralidad, el personaje contenido en papel en cierto sentido no existe más allá de 
la superficie llana, “el personaje no existe: lo que vemos en escena es un actor”. (Mamet, 
1998:104). “Lo único que hay anteriormente es un personaje textual (no teatral) que el actor 
traduce (en combinación con diseñadores, director e incluso espectador) a otros lenguajes 
escénicos.” (Oliva, 2004: 45)  
 
En consecuencia “el personaje teatral sólo aparece finalmente en escena, cuando lo identificamos 
con el actor que lo interpreta.” (Ib.: 45) cuando alcanza como una escultura dotada de vida, un ser 
dotado de anchura, longitud y profundidad a nivel físico. Sabemos que originariamente, en la 
antigua Grecia, el personaje no era más que la máscara <<persona>> correspondiente a un papel 
dramático; también se llamó personaje al parlamento y la parte de la historia que correspondía al 
actor, y que de ésta relación básicamente terminológica nace la relación que da al personaje con la 
persona humana, se da el efecto de identificación entre el personaje y su intérprete. 
 
Gráf .13 Escuela de Comunicación y Artes de la Universidad de Sao Paulo “De cuánto tiempo puede uno contemplar a 
otra persona” de Tiago Luz. Dirección: Tiago Luz, Antonio Araújo. (Agosto de 2010). Elenco: Caina Vidor, Felipe 
Stocco. Fotografía: Liviu Bradean. 
 
El actor llamado en la antigua Grecia <<hipócrita>> según la definición que le dan los diccionarios 
etimológicos es la persona que finge sentimientos que no tiene o que expresa ideales que no sigue; 
sin embargo el actor a lo largo de la historia ha desarrollado varias técnicas de interpretación que 
paralelamente a las distintas filosofías han modificado la visión que tiene el actor de sí mismo y su 
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manera de abordar el personaje, en este capítulo analizaremos varios criterios referentes a la 
interpretación, y cual de ellas es en nuestro ámbito la más adecuada de acuerdo con nuestra propia 
idiosincrasia. 
 
El  actor, como ya hemos visto, ha sido directa o indirectamente aislado de la vida social pero es 
justamente ésta la que propicia elementos sustanciales al trabajo del actor, quien asu vez las 
retribuye en el hecho escénico “(…) el actor es un hombre atípico en busca de marcos sociales 
reales para participaciones irreales, un individuo que basa su experiencia en su capacidad para 
persuadir a diversos grupos de la existencia de figuras imaginarias” (Duvignaud, 1966: 22,23). 
 
Desde la <<imitación>> como elemento intuitivo en la primogenia <<técnica>> interpretativa, a la 
<<encarnación>> propuesta por Stanislavski, pasando por el concepto de <<súper marioneta>> de 
Craig, el problema del desdoblamiento del actor ha sido discutido y puesto en tela de juicio y no es 
para menos, pues ¿cuánto de verdad hay en las expresiones cotidianas como <<estoy en 
personaje>>? En el capítulo anterior vimos como un desequilibrio psíquico puede confundir la 
revivencia de una situación conflictiva con la interpretación de un personaje; muchos actores, 
directores y teóricos debaten sobre la representación, ¿cuánto de sí mismo puede el actor dar a su 
personaje? ¿Es realmente el personaje una creación nacido del texto dramático, o es una proyección 
del actor?, si tenemos en cuenta que “Psicología y psicología social, vida psíquica y psicológica, 
ética social, y acción política, comunicación de signos, actividad estética e interrogación 
metafísica, todos esos ámbitos afectan al trabajo del actor y se concentran en su persona” (Ib.: 35)  
podemos decir que el actor actualiza constantemente su experiencia y quizá al hacerlo afecta 
inminentemente su trabajo interpretativo, entonces ¿cómo no pensar que el personaje creado posee 
cualidades actualizadas por el actor para la situación que corresponda a la obra? 
 
Tornar físicamente actual un rostro del que no existe más que el lenguaje y el diseño 
formulados  por un autor vivo o muerto, dotar de una existencia viva a una entidad 
imaginaria, comunicar el sentido de un carácter y de una situación por un gesto coherente e 
inmediatamente transmisible, todo esto plantea el problema de las relaciones de un ser vivo 
y de lo que los propios comediantes llaman su doble. (Ib.: 221) 
 
Movimientos como el naturalismo que “intentó conseguir que los actores se comportaran como si 
lo que sucede en escena es real, como en la vida misma, y tuvo que entrenar a actores para lograr 
que no representaran tipos, sino individuos” (Oliva, 2004: 190); o el expresionismo contraria al 
naturalismo que “sugiere que no hay que ver la realidad para imitarla o reproducirla, sino todo lo 
contrario: hay que actuar en escena como nunca se ha hecho en la vida real.” (Ib.: 116) son 
fragmentos de lo que el actor-artista ha formulado con el afán de enaltecer su arte; en muchos casos 
la exageración de los preceptos que determinan el estilo lleva a una confusión e inconformidad que 
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determina el paso siguiente en el proceso evolutivo del actor en la búsqueda por una técnica que le 
acerque a su personaje. 
 
Para Jorge Eines (2012)  la interpretación fracasa en la medida en que la emoción es traspuesta del 
actor al personaje, puesto en ese caso el personaje como tal carecería de los valores estéticos y 
técnicos al punto de anularlo: 
 
El problema de la emoción se desborda cuando no distinguimos la realidad de la vida de la 
realidad de la escena. El teatro es una realidad ficticia; y toda la vida de la escena, por muy 
intensa que sea, no puede borrar la frontera de la ficción. La emoción de la escena es una 
emoción que nace de la conciencia de ficción, no de la confusión de la escena con la 
realidad. (p. 70) 
 
 
Gráf. 14 Facultad de Artes de la Universidad de Chile. Obra de creación colectiva.  Elenco: María Trinidad Infante 
Guzmán, Enzo Datolli Palominos, Juan Manuel Herrera. Fotografía: Liviu Bradean. 
 
Para que la obra de teatro no se convierta en un hecho real debe contener códigos definidos que lo 
identifiquen como un hecho artístico, así también “El actor y el gesto se imponen sobre el texto, lo 
ordenan y orientan hacia una visión del mundo que aparece maravillosa y mágica porque no esta 
conforme con las normas de los verosímil.” (Ib.: 85), los simbolistas entendieron la realidad como 
una proyección de la psiquis y al actor como quien es capaz de someter la realidad, por ello, ellos 
desnudan el escenario para cubrirlo de un lenguaje metafórico, la exaltación de los sueños, de esta 
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manera el actor puede vivir “las pasiones primordiales y explotar los recorridos inmemoriales de la 
humanidad.” (Abirached, 1994: 175) 
 
Para Maurice Maeterlink (1862-1949), los personajes eran imágenes de nuestros sueños, y 
lo que el actor representaba era sólo un obstáculo entre el personaje real y nosotros 
mismos. Para él las obras y los personajes eran símbolos, y no podrían nunca ser sostenidos 
por actores. (Oliva, 2004: 116)  
 
Podría sugerirse que la obra, para lo simbolistas, solo llegaba a concretarse en el mundo subjetivo 
del espectador, en esa consciencia universal cuyo entendimiento traspasa las barreras del lenguaje 
de modo que el actor y su personaje, dentro de este razonamiento, solo era el emisario de un carga 
simbólica,  misma que debía ser expuesta en la repisa viva que es el teatro. 
 
Mientras que para Brecht “(…) el comediante “no debe llegar nunca a mudarse totalmente en su 
personaje (…) El actor debe leer su papel  asumiendo la actitud del extrañamiento y de la 
contradicción” (Duvignaud, 1966: 31); su propuesta de teatro requería un distanciamiento por parte 
del actor de modo que éste tenga un criterio claro de lo que representa, es decir, busca actores que 
sean jueces de sus personajes, que consagren su cuerpo a una visión de la realidad y que a través de 
sí transmitan un <<sentido>>, en este caso vemos que el actor en su labor creadora proyecta su 
ideología a su personaje, limitando implicaciones emocionales en esta creación; pero no solo 
Brecht plantea esta desvinculación emocional del actor con su personaje.  
 
Aristóteles en su <<Poética>> expresa (1450ª) personajes no actúan o hablan para imitar su 
carácter, sino que reciben su carácter por añadidura, en razón  de su acción, de tal modo 
que los actos y las fábulas son el fin de la tragedia y este fin, por encima de todo, es lo 
principal. (Oliva, 2004: 28).  
 
Como vemos en este caso, Aristóteles da un punto de vista sobre las acciones como determinantes 
en el proceso de estructuración del personaje, en ese caso el personaje no define las acciones sino al 
contrario; “(…) los niveles de comunicación (intraficcional y extraficcional), las funciones y 
acciones del relato, el discurso del que forma parte, y la propia representación. Todas estas 
circunstancias van a definir y caracterizar finalmente  al personaje teatral.” (Oliva, 2004: 36); el 
personaje creado por el actor está sujeto a las prescripciones que da el autor más que a su 
interpretación, pues éste se desenvuelve estrictamente en la ficción “(…) las circunstancias no 
condicionan al personaje como lo hacen con los seres humanos, sino que lo definen” (M. Pfister, 
1991: 161).  
 
	  
	  
32	  
Quizá de esta perspectiva del personaje parte el interés en cultivar físicamente al actor, de manera 
qué éste tenga facilidad de soportar la carga que forma al personaje, que supera la cotidianidad del 
individuo que lo representa, Abirached (1994): 
 
El personaje de teatro está constituido por elementos llamados a inscribirse en un cuerpo 
sin dejar de ser ficticios, y en una realidad sin dejar de ser ajenos al mundo cotidiano, 
psicológico y social. El actor es el espacio donde  se encarnan estos datos virtuales, pero no 
podría en ningún caso disecarlos hasta hacerlos suyos y, de ahí, confundirse con su papel (p 
:71). 
 
El actor entonces abre su carnalidad a ese ser plantado en el papel y le otorga voz, oído, la 
posibilidad de relacionarse en escena; hay una gran influencia de las técnicas orientales de 
concentración, relajación, y respiración las cuales modifican y se implementan en la metodología 
de occidente, de la mano de Grotowski, Brook y Barba con éste propósito. 
 
Gráf. 15 Universidad del Distrito Francisco José de Caldas de Colombia. (Agosto de 2010). Elenco: Mónica Fernández. 
Fotografía: Diego Santos 
 
Pero se mantienen aún ciertos criterios sobre el personaje que exigían un estudio integrador en la 
técnica de creación; como sabemos los románticos acentuaron la importancia del actor en la obra y 
los realistas le dieron la carga psicológica al personaje y esto terminó por acercarlo a la persona 
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humana, de allí se han dado varias confusiones que han degenerado en trastornos; varios casos se 
dieron cuando  por el uso, quizá malinterpretado del <<método>> de Lee Strasberg (que a su vez es 
una adaptación del sistema de Stanislavski), los actores llevaron a su cotidianidad las circunstancias 
dadas de los personajes, a modo de investigación. El mismo Stanislavski dice al respecto: “Que el 
actor no olvide (…) que siempre, y sobre todo en la escena dramática, debe vivir sobre su propia 
sustancia y no sobre el papel, que no puede tomar de éste más que las circunstancias propuestas.”  
(Stanislavski, 1948: 47)  
 
Básicamente la diferencia entre el planteamiento brechtiano y el stanislavskiano es que mientras 
“Brecht opina que el actor  debe hacer de actor y de personaje, Stanislavski defiende el desarrollo 
del actor y la transferencia de sus cualidades al personaje.” (Oliva, 2004: 46), esto no significa que 
Stanislavski haya estado a favor de la anulación del individuo para dar paso al personaje. 
 
Stanislavski como muchos otros teóricos creen que un actor debe tener un bagaje vivencial que 
alimente su imaginación, este <<backround>> está cargado de signos actualizados, es lo que 
Charlies Dullin llama el <<fondo humano>> al cual el actor recurre ya sea a través de la memoria 
emotiva de Stanislavski o transferencia planteada por Uta Hagen, etc.  
Oliva (2004) lo explica así: 
 
(…) el acto creador  del comediante consiste en cargarse con símbolos que implican una 
viva participación, en elegir en el “vestuario de las personalidades” una figura que realice 
la existencia momentánea de un grupo estético constituido en torno al ser que es (…) No 
está poseído, posee los medios de ligar entre sí a las conciencias. (p. 284) 
 
Para Arthur Schopenhauer (1788-1860) Parenga y Paralipomena el actor debe a través de la 
técnica lograr afinar una dicotomía que le permita ser mientras ya es. 
Oliva (2004) lo resume así:  
 
El actor (…) no puede, como el dramaturgo podría, dar la misma verdad a todos sus 
personajes, porque su propia individualidad se lo impide (…) Debe tener inteligencia y 
experiencia para entender el personaje, imaginación para crear hechos ficticios que puedan 
conmoverlo, y habilidad para comunicar su alma con otros. (p. 210) 
 
Estos planteamientos no deben malinterpretarse, está claro que no se habla de ‘delirios y éxtasis de 
posesión’, puesto que tanto actor como personaje son dos instancias diferentes unidas 
simbióticamente, dado que el personaje por si solo no existe sin la presencia del actor; los dos son 
seres atípicos, que no corresponden a lo cotidiano, sin embargo, la unificación psíquica de estos dos 
seres llevaría a un desorden traumático. En la novela Confesiones de una máscara de Yukio 
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Mishima (2003), vemos como el personaje principal se desdobla, e interpreta en la vida cotidiana 
un yo ajeno a sí mismo: 
 
Y esta inestabilidad mía quedaba especialmente agravada por el hecho de que dos fuerzas 
opuestas tiraban de mí, luchando cada una de ellas para vencer a la otra. Una de ellas era el 
instinto de conservación. La segunda fuerza –que buscaba de manera más profunda, más 
intensa, la total desintegración de mi equilibrio interior- consistía en una ineludible 
tendencia al suicidio, en aquel sutil y secreto impulso al que a menudo las personas se 
rinden inconscientemente. (p. 30)  
 
 
Gráf. 16 Colegio de Literatura Dramática y  Teatro de la Facultad de Filosofía y Letras  de la Universidad Autónoma de 
México, “Estado de Emergencia” adaptación de “Pim pam pum” de Eugene Ionesco. Dirección: Gabriela Flores Torres. 
(Agosto de 2010). Elenco: Kirey Amano Lagunes, Luis Alberto Bernal Gamboa. Fotografía: Liviu Bradean 
 
Este caso sería un claro ejemplo de un desorden o alteración de personalidad; aplicado al teatro, 
esto podría encontrarse claramente en actores cuya técnica, metodología o la falta de éstas, no 
separen la vida real con la representación escénica, se altera la idea de realidad, pero ya no 
estaríamos hablando de un hecho artístico pues el elemento formal-técnico es lo que define toda 
expresión artística; como opina James Boswell (1740-1795) “el actor debía tener un doble 
sentimiento para interpretar al personaje: junto a las emociones externas que aparentan el 
personaje, el actor debía conservar las suyas propias en lo más profundo de sí mismo.” (Oliva, 
2004: 207), hay toda una carga emotiva e intelectual que le permite a la persona-actor articular 
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imaginariamente seres de ficción dotados, a través de la técnica, de cierta independencia. Para los 
griegos: “El arte  del actor era manifestar al personaje y por eso su técnica le debía ayudar a 
dominar la elocución (…) el actor debía desaparecer debajo de la máscara para mostrar al 
personaje, como si fuere un <<ideografía en movimiento>>” (Abirached, 1994: 23) 
 
Con el aparecimiento del director escénico, surgen también las ideas de un actor cuya creación no 
corresponda más que a la consecución de acciones lógicas propuestas desde una visión externa y 
global de la obra; para Craig en el concepto de la <<súper marioneta>> “El actor desaparecerá; su 
lugar lo ocupará un personaje inanimado” (Pavis, 1998: 432) se busca eliminar la dicotomía del 
actor-personaje; simplemente cual una marioneta, la voluntad y la conciencia del individuo se 
elimina a favor del “imperio intelectual del director del juego y del dueño de los signos” (Pavis, 
1998: 432); esta idea es cercana a la planteada por Diderot (1967) en La Paradoja del comediante 
“(…) el actor no debía dejarse llevar por su personaje psicológicamente, sino declamarlo sin sentir 
las emociones del mismo, pues el objetivo no era crear verdad, sino arte.” (Oliva, 2004: 204) 
 
Alfred Jarry (1873-1907) “(…) sugirió para el actor el uso de las máscaras y el movimiento 
mecánico de las marionetas para alcanzar una mayor universalidad y abstracción que aumentara el 
poder evocativo.” (Oliva, 2004: 218)  significaría esto que el actor solo aportaría la energía vital de 
su cuerpo a través del cual, la máscara sin necesitad de la emoción vívida del intérprete, sería capaz 
de reflejar la potencia emotiva del discurso. 
 
Actualmente se piensa que el personaje ha desaparecido como lo conocemos o intuimos 
formalmente o que ha evolucionado a  <<figuras dramáticas>>, ya que no todas las artes escénicas 
ni ramificaciones del teatro requieren en sí del personaje para exponer un discurso; tanto en el 
happening como en el performance, por ejemplo, no se hace referencia al actor como quien 
solamente representa un personajes en escena, sino que hace del actor mismo el objeto de 
representación. 
 
También la existencia del público determina la configuración total del personaje, porque éste lo 
interpreta en su propia imaginación. Personaje y actor son indivisibles, el actor le otorga elementos 
físicos y así llega a concretarse como una unidad de espacio y tiempo, es “el referente real de la 
ilusión del drama” (Ib.: 27); para Duvignaud (1966) las relaciones entre personajes, y de personajes 
con el público determinan el grado de tensión que permite el nacimiento del arte teatral, ese hecho 
catárquico, en el que a través de la obra el espectador somete a juicio, por medio de la 
identificación, su propia existencia. El actor debe alejarse de una identificación afectiva que lleve  a 
la catarsis,  debe, según Brecht “desembarazar la escena y la sala de toda magia y no hacer ningún 
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campo hipnótico” (Duvignaud, 1966: 278) el efecto resultante de la labor interpretativa del actor 
recaerá sobre el público y estará sujeta a su criterio de valoración.  
 
Gráf. 17 Universidad de Sonora, México, “La zapatera prodigiosa” de Federico García Lorca. Dirección: Adriana Peña, 
Luis Ricardo Gaitán Osorio. (Agosto de 2010). Elenco: Alba Luz Chacón, Antonio Sánchez Madonia, Dalia Villalobos, 
Karem “Momo” Ruiz, Patricia Beauregard. Fotografía: Diego Santos. 
 
En mi propia idea de representación, no considero saludable transgredir la individualidad de la 
persona para poder <<crear>> un personaje; considero que se puede otorgar consciente o 
inconscientemente rasgos propios de uno mismo pero que ello no representa la evaporación de la 
propia personalidad; basta con esclarecer las circunstancias dadas del personaje y la obra en 
cuestión, plantear claramente los objetivos, entre otros elementos técnicos y podremos flanquear 
los vericuetos de la creación.  
 
Petr Bogatyrev (1893-1970) El actor mismo se convierte en otra cosa. Sin embargo, esta 
transformación es transparente, es decir, el actor se presenta al mismo tiempo como actor y 
como personaje, sin disfrazarse y desaparecer tras la máscara. No es una metamorfosis 
completa, donde el cuerpo original muere para ser otra cosa, sino que ambos viven 
simultáneamente. (Oliva, 2004: 128) 
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Por lo tanto y teniendo conocimiento claro de estas diversas opiniones al respecto de la 
interpretación y en la que se especifica la diferencia entre creación y vivencia (capítulo 1), ¿cómo 
es posible que se siga malinterpretando y aplaudiendo la disfuncionalidad psíquica disfrazada de 
talento? 
 
Tal vez por un desconocimiento de las características propias de la persona-actor (cosa que 
tampoco corresponde al espectador) puesto que su objetivo es asistir a una obra de teatro o 
espectáculo artístico, a menos que siguiendo un fanatismo enardecido por la <<estrella>> de 
momento se acuda al teatro sin un afán mayor que el de aplaudir un rostro o cuerpo atractivos, o de 
entrar en el círculo de la élite cultural de momento, lo que no sería muy ajeno a nuestra realidad; 
entonces queda la responsabilidad sobre los hombros del actor y del director el llevar o no, un 
trabajo sincero de creación; comparto lo apuntado por Duvignaud (1966) en relación con el oficio 
del actor: 
 
(…) una representación de la profesión de actor, educador del público, transmisor  de una 
enseñanza que ayuda a los espectadores a elevarse al nivel de actitudes dinámicas y, a 
través de ello a intervenir directamente en la trama de la vida social. (p. 207)  
 
“El verdadero actor se da cuenta de que la libertad aparece cuando lo que viene del exterior y lo 
que se trae del interior se funden perfectamente” (P. Brook, 1993:69).  El verdadero actor, es quien 
consuma la comunión entre lo instintivo y racional de su consciencia; un actor que se abandone al 
instinto, para mi, es alguien incapaz de sostener la energía durante toda la obra, pues sus destellos 
de fuerza y brillo se deben únicamente a un éxtasis catárquico en un hecho ritual y no artístico; 
mientras que el actor sujeto a su razón, haría las veces de un autómata, un ser programado, un 
robot, cuyo transitar forma parte simplemente de comandos carentes de una necesidad urgente por 
cumplir su objetivo en escena.  
 
Bernier de Maligny (?-1864) en su Teoría del arte del comediante (1826) (…) distinguió 
tres tipos de actores: por imitación, de los cuales ninguno es especialmente bueno o malo; 
por naturaleza, que pueden ser brillantes o terribles, y actores sublimes, que observan desde 
fuera la naturaleza humana y le aportan su espíritu y su energía. (Oliva, 2004: 209) 
 
Para Stanislavski existe una gran diferencia técnica entre el actor que crea, y el imitador, éste 
último apenas “penetra en los sentimientos de su papel sólo durante las etapas preparatorias de su 
obra mientras que, durante la actuación efectiva, lo hace sólo indirectamente, es decir, imitando su 
experiencia anterior.” (Ib. 1996: 32), he visto e incluso he sentido en mis propias experiencias una 
conexión profunda con la obra y con el personaje que debiera encarnar, debido quizá a la euforia 
que conlleva el trabajo intimista de las improvisaciones, y al enfrentar el trabajo con el público esa 
chispa de vida desaparece; quizá en mi caso esto se debiera a el abuso de la racionalidad dentro del 
	  
	  
38	  
estudio de la obra o al desencadenamiento de conflictos humanos en el espacio escénico, lo que 
considero un grave error, muy común en nuestro medio; la supremacía de las pasiones personales 
versus el trabajo artístico profesional lleva al actor a <<imitar>> en escena a fin de salir bien 
librado de su propia desesperación. También he sido testigo de, como entre bastidores, los actores 
pugnan consigo mismos para alcanzar el nivel anímico, físico y mental que pudieron tener en los 
ensayos, esto a menudo viene cargado de rutinas <<rituales>> (desde agitación respiratoria, 
gemidos, golpes y rutinas físicas) que le permitan llegar a una exasperación que propicie la 
encarnación, muchas veces sin lograr un leve acercamiento al objetivo escénico del actor, que es el 
personaje. 
 
 
Gráf. 18 Escuela Metropolitana de Arte Dramático, “Del daño que produce el cigarrillo. Una conferencia sobre la puesta 
en escena” de Anton Pavlovich Chekhov. Dirección: Luis Roffman. Elenco: Favio Rizzotti, Diego Santos. Fotografía: 
Diego Santos. 
 
Personalmente opino que para abordar un personaje no existe una fórmula secreta y única; cada 
personaje necesita un tratamiento diferente. Por ejemplo, en mi caso, en el primer semestre de 
carrera realizamos un trabajo sobre niños de kínder, si bien no se trataba de llegar a un personaje, 
en este caso intuitivamente o quizás inconscientemente me valí de clichés como un elemento de 
arranque en el proceso de creación y a través de los ensayos se definió y enriqueció a nivel 
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emocional. En este ejemplo me parece importante el considerar la <<imperfección>> de nuestro 
trabajo y la importancia de permitirnos tomar cada observación, crítica y análisis de nuestro trabajo 
como un camino misterioso que pudiéramos seguir, donde pueden ocurrir múltiples sorpresas ya 
sean agradables o no y valorar cada una como un aprendizaje invaluable. 
 
En el tercer nivel tratamos personajes bíblicos como parte de una adaptación del cuento “La 
Trampa” de Lucrecia Maldonado, para esto la investigación histórica del entorno geográfico, 
religioso, político fue un gran aporte a mi trabajo; considero que un actor debe contagiarse de una 
fuerte pasión por la lectura, desde textos clásicos a filosóficos e incluso revistas de moda y 
actualidad; un actor debe permitirse vivir y conocer la vida con sus incisos triviales tanto como los 
profundos y encuentro en la lectura un aliado importante en este fin.  
 
Ya en quinto nivel realizamos un trabajo en base a creación colectiva y fue muy interesante ver 
cómo cada aporte enriquecía a nivel estético el montaje, no creo que en este sentido haya creado un 
personaje emocionalmente sólido, pero la danza y la influencia de la música afianzó un carácter 
físico que se incorporó sin dificultad a la acción en escena. El entrenamiento físico del actor debe 
formar parte de su formación indiscutiblemente; sea cual sea la técnica corporal a seguir, nuestro 
cuerpo, como herramienta básica de nuestra experiencia y profesión, debe adquirir elementos 
expresivos extracodianos, así podremos proyectar con fuerza y dinamismo un discurso que 
sobrepase la textualidad. 
 
En la adaptación de la obra “Las tres Hermanas” de Antón Chéjov, el trabajo a nivel sensorial fue 
muy intenso, dada la premura requerida para dicho trabajo, éste fue el pilar fundamental para 
encarnar a Irina, donde las condiciones tanto del personaje como las mías propias lograron empatar. 
No necesariamente diría que me reconocí en el personaje sino que reconocí sus circunstancias, y 
ello me produce, incluso actualmente, un sentimiento entrañable respecto a los tres personajes 
propuestos en dicha obra. La esencia de este proceso hermoso para mi, fue la relación de limpia y 
sincera comunicación con mis compañeras de elenco, saber que nuestro objetivo y entrega 
sobrepasaba cualquier afán de fama o reconocimiento, me alentó a concentrar mi energía y amor al 
trabajo, así se creó un vínculo de amistad que perdura y en cuyo recuerdo se enaltece la humanidad 
de esta bella profesión. 
 
Finalmente el personaje Cesonia de la obra “Calígula” de Albert Camus me dio la apertura para 
poder enfrentar varios riesgos en escena y confrontar conmigo misma mis propias convicciones. 
Para este personaje elaboré una serie de herramientas tanto intelectuales (investigación), como 
físicas (caracterización física y vocal) y emotivas; sin embargo creo que a partir de mi 
interpretación como Irina y luego como Cesonia, un factor determinante para la creación 
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comprometida y sincera ha sido la confianza. La confianza no sólo en mis propias capacidades, 
sino también la confianza en este camino de vida. Sin embargo admito que aún muchos temores se 
interponen en mi trabajo interpretativo, temores que infundados, o no, limitan la experimentación 
en el proceso; pero con total determinación insisto constantemente en desechar los obstáculos que 
puedan privarme del gozo de la actuación. 
 
La confianza tanto en el maestro, en los compañeros, como en uno mismo es esencial para 
enfrentar los retos de la creación, desde el simple miedo al ridículo hasta la confrontación de una 
escena con inferencias sexuales por ejemplo. Cada paso dado en escena debe estar apoyado en el 
respeto mutuo y de este respeto nace la confianza de la cual parte la experimentación 
comprometida y la ejecución concreta de la acción escénica. 
 
 
Gráf. 19 Examen de primer nivel, Carrera de Teatro de la U.C.E. Dirección: Víctor Hugo Gallegos. (Período lectivo 
2006-2007). Elenco: Wilson Jiménez, Diego Páez, Cruz Zambrano, Fernanda Tipán, Salomé Velasco. Fotografía: 
Archivo personal. 
 
Entendamos pues la confianza como un vehículo hacia la  libertad para crear, la confianza a nivel 
creador supera la intimidad propia de las amistades febriles; no se trata de poder contar los secretos 
personales al otro sino de saber que el otro cuida de ti a nivel físico y emocional y que no abusará 
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de su posición en escena, en el sentido de jerarquización de personajes (“no existen papeles 
pequeños, solo existen actores pequeños” Stanislavski y Danchenko), sino que respetará el ritmo de 
tu proceso personal y será un soporte oportuno para el trabajo colectivo. De este modo podemos 
liberar nuestro cuerpo, mente y corazón sin reservas, a sabiendas que cada proceso es valioso y 
enriquecedor y que así como nos apoyamos en el grupo el grupo se apoya en uno. 
 
Una vez que alcancemos libertad en escena podremos disfrutar del juego teatral y a través del juego 
experimentar niveles de riesgo mayores que permitan construir un lenguaje propio para el montaje 
planteado; es el juego el que libera nuestros prejuicios y concepciones dogmáticas referentes a la 
acción y reacción, por lo tanto en esta etapa logramos una conexión firme con nuestro ser sensible 
y los objetivos de la obra de estudio. 
 
El paso siguiente es la depuración técnica la cual se alcanza a la par de la argumentación y 
criticidad respecto al propio proceso; en la depuración técnica las críticas y sugerencias del docente 
o el grupo, si es el caso, son muy necesarias puesto que generalmente uno puede ser demasiado 
condescendiente y esto solo será un obstáculo para alcanzar un buen nivel. Por otro lado la 
argumentación y criticidad individual será una herramienta que permita de cierto modo evaluar los 
avances a nivel técnico y las fisuras pendientes que deben ser llenadas con la constante 
experimentación y trabajo individual y colectivo. 
 
Todos estos pasos van de la mano de la pasión por el teatro y el trabajo del actor a su vez aviva esa 
llama vital; el actor que pierde su pasión, que vuelca su entrenamiento al vaivén de la rutina verá  
su trabajo como una frustración, más que como el hecho liberador que es el arte interpretativo en el 
teatro. Que el trabajo diario vaya siempre acompañado de un objetivo personal de superación 
determinará finalmente el nivel de profesionalismo que puede alcanzar y de este profesionalismo su 
carácter artístico o meramente burocrático. 
 
El actor es en primera instancia un individuo cuyas necesidades preferentemente debe satisfacer el 
trabajo diario en el teatro; si no encuentra la plenitud en las tablas quizá debiera reformular a qué 
nivel su carrera debe vincularse con el teatro. 
 
No quiero decir que yo tenga una fórmula, creo que cada individuo que ame el teatro, sabrá tomar 
en cada etapa las herramientas que correspondan de acuerdo a su propia realidad. Opino que el 
trabajo del actor no debe limitarse a intuir la técnica interpretativa, ni tampoco zambullirse en un 
fanatismo por  la misma; pero si debe lograr balancear la pasión con la lógica, adaptar las teorías 
planteadas por varios maestros a los recursos técnicos, geográficos, intelectuales, filosóficos, 
físicos que limitan nuestra humanidad; no como una suerte de conformismo sino como un diálogo 
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sincero que nos lleve a crear lenguajes reales que abran el corazón de nuestra sociedad para el 
teatro.  
 
	  
Gráf. 20 Preparación previa al examen de Técnica vocal. (Período lectivo: 2008-2009) Gabriela Campaña, Salomé 
Velasco. Fotografía: Archivo personal. 
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CAPITULO IV 
PROFESIONAL, PRINCIPIOS FUNDAMENTALES 
 
El teatro es un arte de instantes, fugaz como cada representación; de cada actor depende la 
perpetuación de su arte, muchas personas se contagian de la pasión por el teatro al ver una bella 
obra, o por una necesidad inquieta de expresarse y comunicar artísticamente, mientras otras tantas 
llegan a él ya sea por la necesidad de reconocimiento o por padrinazgos desentendidos de lo que se 
necesita para llegar al arte de la actuación. 
 
Ser un actor no puede devenir de la casualidad y mucho menos del desdén por otros oficios. 
Generalmente se piensa al teatro y al actor en sí, como un individuo falto de capacidades 
intelectuales y/o físicas que le impiden emprender un camino en otros campos; sin embargo el 
actor-artista, requiere mucho más y a la vez mucho menos; requiere una fuerza inagotable que le 
ayude a superar física y mentalmente el abatimiento de la rutina tanto en el training como en las 
temporadas de la obra; y la sencillez que le permita olvidar lo aprendido, de manera que su cuerpo 
y mente sean un lienzo en blanco listo para ser pintado cada vez. 
 
En el cuento Onagata de Yukio Mishima (1957), apreciamos como el personaje Masuyama atraído 
por el arte del actor advierte que “(…) a través de cuanto otros le relataran, terminaría por 
desencantarse. Por ello deseaba zambullirse en aquel mundo y probar por sí mismo la verdadera 
desilusión” (p. 3); no es sino con la propia experimentación que uno pone a prueba su pasión y es 
gracias a la pasión que el individuo de teatro olvida sus objetivos carentes de sentido artístico y 
busca en su propia deformación y vulnerabilidad las herramientas que hagan de su ser íntegro el 
médium entre el arte y la mundanidad, conjugándolas y entregándolas a los sentidos hambrientos 
de su entorno social. 
 
Sobre la ética del actor profesional de teatro se ha especulado mucho y asumido poco; maestros 
como Stanislavski quisieron analizar seriamente este punto importantísimo para la vida del teatro 
en su núcleo: el actor y la ética, Stanislavski sin embargo, no llegó a consolidar su criterio al 
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respecto; en este capítulo plantearé criterios para considerar sobre la ética del actor, teniendo en 
cuenta los razonamientos de varios maestros. 
 
Considero fundamental que la ética de un actor sea tratada desde el inicio de la carrera teatral, pues 
solo así se fortalecerá el respeto y amor que nos unen a nuestro trabajo, alejándonos de ideas 
mediocres que no nos permiten extender nuestras alas en la creación y que nos sumen en la pereza 
y el conformismo. 
 
Gráf. 21 Examen de octavo nivel “Alegoría Trágica” adaptación de la obra “Ópera Pánica” de Alejandro Jodorowski. 
Dirección: Marcelo Luje. (Período lectivo 2009-2010). Elenco: Francisco Arias, Darwin Alarcón, Marcelo Pesantez, 
Gabriela Campaña, Nadyeshda Loza, Valeria Riofrío, Cruz Zanbrano, Leslie Monteros, Salomé Velasco. Fotografía: 
Archivo personal. 
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En el entorno social el conformismo se ha convertido en una actitud común, como un puerto al que 
llegar cuando la felicidad no alcanza la plenitud, como una boya salvavidas que facilita la 
adaptación a un medio hostil (?); pero ¿qué elementos conjuran nuestra felicidad? ¿se trata en 
realidad de un medio hostil que menosprecia nuestras capacidades? ¿o es que acaso nuestra propia 
falta de amor, pasión y entrega a nuestro trabajo disminuye nuestras capacidades y con ello nuestra 
oportunidad de éxito y felicidad? 
 
Desde mi instrucción secundaria en el colegio de artes plásticas “Daniel Reyes” vi como decenas 
de jóvenes se incorporaban al estudiantado por múltiples razones, la principal: su bajo rendimiento 
académico; en otras palabras, porque suponían al estudio del arte como fácil, un campo en el que 
no se necesitaba mayor compromiso a nivel intelectual ni a nivel humano; de allí que no nos debe 
parecer ajeno el criterio de: <<todos los artistas son vagos>>. Creo, sin embargo, que el estudio de 
cualquier arte, y específicamente del teatro requiere un compromiso superior quizá al que otras 
muchas profesiones suponen. El trabajo de un actor no termina al finalizar un ensayo o una 
función, ya que cada ensayo y función son el resultado de un trabajo anterior, un estudio profundo 
del actor sobre sí mismo, sus capacidades y limitaciones a todo nivel y sobre cada elemento de la 
vida social-cotidiana que se hallase relacionado con la obra que se esté abordando. 
 
Si bien la profesión de un actor no requiere un conocimiento basto de ciencias exactas, el individuo 
vinculado al arte debe alimentar constantemente su conocimiento de manera que tenga material 
suficiente que sustente intelectualmente su trabajo, y así la emotividad y el trabajo físico coincidan 
de manera efectiva en el discurso. 
 
También está claro que uno de los fuertes de un estudiante o profesional de teatro es su facilidad 
para socializar, este aspecto ha marcado fuertemente la visión que tiene la sociedad sobre el actor, 
la cual lo señala como un individuo inútil, farandulero o simplemente vago; entonces socialmente 
el trabajo del artista esta relacionado con los vicios y la haraganería; difiero rotundamente con esto, 
puesto que al conocer por mi propia experiencia la labor ya sea en el teatro, como en la plástica y 
demás artes, puedo decir que un artista cuyo trabajo no sea constante, intenso y apasionado 
sencillamente no es un artista y mucho menos su obra puede considerarse arte. 
 
Personalmente creo y confío en que un artista, más allá de su talento, tiene una entrega total, casi 
desquiciada, hacia su obra; es capaz de renunciar a la comodidad y superar sus propias limitaciones 
físicas, intelectuales y espirituales (no me refiero a un apego religioso); por tanto, y es ese mi 
objetivo, insto a quienes vivimos en el medio artístico y especialmente al teatral a promover para sí 
mismo y para el receptor de nuestro trabajo: la sociedad, una nueva visión tanto de nosotros como 
personas y como profesionales. 
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Hemos visto como la calidad de espectáculos teatrales se ha ido desvirtuando; muchas veces se ha 
catalogado incluso de arte a un hecho cotidiano como <<el arte de cocinar>>, o como obra de arte a 
un <<gol>> y esas apreciaciones están alimentando, como argumentos socialmente aceptados, 
nuestra concepción de arte.  
 
 
Gráf. 22  “Las pulgas mueren en mi cama” recopilación de textos de varios autores. Adaptación y dirección Jorge 
Mateus. (Período lectivo 2011-2011) Elenco de escena: Andres Santos, Salomé Velasco. Fotografía : Archivo personal. 
 
Artaud (1932) dice: “Yo concibo el teatro como una operación mágica o una ceremonia, y debo 
esforzarme en devolverle su primitivo carácter ritual por medio de recursos modernos 
contemporáneos y tan comprensibles para todos como se pueda.” (Drain; 1995: 266); más allá del 
trabajo de investigación y las teorías del teatro sagrado planteadas por Artaud, este pensamiento 
refleja ante todo una preocupación: la desvirtualización del teatro. 
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Podemos decir que la esencia misma del teatro es el actor, sujeto y objeto de la acción escénica, y 
toda su experiencia debe poseer o estar encaminada a la expansión del ser, para Stanislavski 
(1996): 
  
(…) todo aquello que tiene una naturaleza pintoresca y vívida que un actor recoge en la 
vida, que todo lo que aprende y capta en su conciencia en constante expansión, es sólo un 
acercamiento a una liberación más flexible de su “yo” creador de las garras de su “yo” 
egoísta que ejerce tal influencia sobre su vida privada. Es este pequeño “yo” egoísta, es 
decir, los impulsos apasionados, pequeños y despreciables, la vanidad y su compañera, la 
búsqueda de preeminencia, los que nunca están en paz. (p. 123-124)  
 
El actor-profesional es responsable directo del éxito o fracaso en la relación teatro-púbico; si el 
actor se desentiende de ésta responsabilidad y concentra su energía en la construcción de una burda 
imagen de <<artista>> en sí mismo, nunca logrará su cometido, para Stanislavski: “Muchos actores 
dedican sus vidas al servicio de lo malo sin darse cuenta porque son incapaces de apreciar la 
influencia de su actuación en el público.” (Ib., 330). Lo malo en este sentido, se refiere tanto a la 
falta de una disciplina propia del actor en la investigación de la técnica actoral, como a la falta de 
sentido común en su relación escénica y humana con la sociedad, sin embargo esta mediocridad 
está mucho más marcada en el teatro; es muy difícil encontrar en la música, danza o circo, como 
señala Oliva, que sus ejecutores no dominen las técnicas correspondientes a su profesión; por tanto 
el actor, como cualquier otro profesional con carácter de presentación pública, no debe escatimar 
recursos a favor de un resultado óptimo. 
 
 “Pero la ciencia y el arte tienen una función común: hacer más fácil la vida del hombre. Una 
satisface sus necesidades materiales, la otra las espirituales” (Oliva, 2004: 104) por lo tanto el 
actor-profesional está a cargo de la construcción de un lenguaje que permita subjetivamente 
desenmarañar los conflictos humanos, no trata simplemente de entretener, pues en nuestra época 
los medios ya logran ese cometido sin mayor dificultad, sino que eleva su carácter a lo sublime; su 
labor creadora va más allá de interpretar un papel en una obra: 
 
Lorenz Kjerbüll-Peterson dio un paso más en la dialéctica texto/representación así como en 
la consideración de la relación del actor con su personaje. Según él, el actor no puede 
lograr nunca representar por completo el personaje, pero es su responsabilidad ayudar al 
espectador  en el proceso de completarlo. El actor no sólo debe hacerlo visual, sino que 
representa una época y un estilo, y lo hace frente a un público que tiene unas esperanzas y 
unos temores determinados que el actor debe conocer y a los que tiene que ajustarse 
durante la representación. (Ib.: 86) 
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Entonces, el actor debe tener un discurso claro y coherente; siguiendo la línea brechtiana Peter 
Weiss (1916-1982) advierte “el artista tiene una responsabilidad social y que cada palabra es 
política. Sin embargo creía que el creador debía tomar una posición, y no dejar al público elegir.” 
(Oliva, 2004: 112). Así, un actor-profesional debe tener un amplio conocimiento de la realidad 
social, política, económica, etc., de su entorno; no se trata tampoco de convertirse en un erudita 
(difícilmente se lograría en un mundo de especializaciones) pero si de tener el conocimiento 
necesario sobre el tema que rodea a su personaje en la obra y a la obra en general; solo así podrá 
asumir él, como individuo, una postura clara que pueda defender y trasmitirla o no, en el hecho 
escénico. 
 
 
Gráf. 23 Irina, “Las tres hermanas” versión libre de la obra de Anton Chejov. Dirección: Jorge Mateus. (2010). Elenco: 
Rosa Isabel Bodero, Nadyeshda Loza, Salomé Velasco. Fotografía: Liviu Bradean. 
 
Pero ese discurso del que hablo debe tener un carácter universal, de manera que ninguna creencia 
religiosa interfiera tanto en el proceso creador como en el hecho comunicacional; Oscar Wilde 
opina que “El arte además debía desprenderse de toda moralidad pues su único objetivo debía ser 
crear un estado de ánimo.” (Oliva, 2004: 83); los preceptos religiosos están ligados a doctrinas 
morales que encapsulan las posibilidades actitudinales de un individuo, lo convierten en un ser que 
juzga, y en el caso de un actor, a partir de ese juicio crea. Esto puede derivar en varios conflictos 
tanto en el actor (a nivel de su creencia) los cuales pueden bloquear su creatividad, como a todo el 
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reparto, pues dicho bloqueo interrumpirá los lazos de comunicación intragrupal e incluso las 
diferencias de criterio poder degenerar en la ruptura integral del equipo. Por tanto, si un actor tiene 
una afinidad religiosa, ésta debe limitarse a su vida fuera de escena de manera que no intervenga en 
ningún aspecto de todo el proceso actoral que conlleva un montaje. 
 
Por otro lado está la necesidad de mantener una buena relación a nivel interpersonal con el grupo o 
equipo con el que se trabaja, de manera que como un gran reloj cada individuo trabaje para 
movilizar ese gran engranaje, el actor <<indulgente>> como lo llama Stanislavski, es un actor 
egoísta, ensimismado en su afán de gloria, que se enajena del conjunto; “los actores deben, en 
consecuencia, pensar más en los demás que en sí mismos, sólo así es posible que haya una 
atmósfera plena, en la que los malos sentimientos desaparezcan y se olviden todas las pequeñas 
preocupaciones.” (Stanislavski, 1996: 326) al respecto Stanislavski fue muy firme: 
 
Si no hay amor entre los que empiezan el trabajo en la obra, si no hay valor entre sus 
futuros intérpretes y directores, si no hay energía, respeto mutuo ni unidad de propósito, 
entonces nunca se logrará elevar la obra por encima del nivel estereotipado de una “buena 
obra”. (Ib. 119) 
 
Para Stanislavski <<los trapos sucios>> nunca deben lavarse en el salón porque estas actitudes 
malsanas solo demuestran la baja calidad humana de quienes conviven en él “(…) envidias y 
críticas capciosas, son inadmisibles en el taller, donde todos son iguales en el trabajo creador.” (Ib.: 
108); el pensamiento del actor debe buscar un resultado más elevado y no perder su tiempo y 
capacidad de discernimiento en banalidades, por tanto Stanislavski (1996) replica: 
 
El autodominio, como elemento creador sólo lo alcanza, por otra parte, el actor que ya no 
está bajo la influencia de sus pasiones personales, tales como la envidia, los celos, la 
rivalidad y el deseo de primacía, que han sido sustituidos por su entusiasmo por el arte y 
por una desinteresada alegría de ser capaz de transmitir desde el escenario los éxtasis del 
alma, y de mostrar ello, y no a sí mismo, a los espectadores. (p. 134)  
 
El actor-profesional no se piensa a sí mismo como la piedra angular de la obra, sencillamente 
piensa en la obra. Los deseos y pasiones triviales, mundanas atan a un actor, lo someten al punto de 
alejarlo de su objetivo principal que es el arte teatral en sí, “crean una susceptibilidad enfermiza del 
sistema nervioso, una propensión histérica que encuentra expresión en la exageración externa que 
trata de explicar con la particularidad de su talento y que gusta de llamar ‘inspiración’.” (Ib.: 112) 
 
El trabajo de un actor debe, por lo tanto, partir de la neutralidad, éste debe ser capaz de limpiar su 
mente de preocupaciones inherentes a su profesión, es decir, debe procurar nacer cada día para el 
teatro, pues de lo contrario su instinto apasionado superará los límites de sus objetivos tanto como 
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individuo, como profesional; lo hará vulnerable a las críticas, a sabiendas que su trabajo necesita 
ser expuesto, y que éstas muchas veces son necesarias para comprender nuestros defectos, mañas y 
vicios en escena y poder limpiarnos de ellos en el camino a una expresividad más elevada. 
 
Layton (1990) señala que “así, idealmente, el buen alumno se hace actor. El buen actor, 
profesional. Y el buen profesional un verdadero artista.” (p. 183) en resumidas cuentas, quien no es 
capaz de mantener una disciplina de trabajo desde el inicio de su proceso de formación pronto se 
diluirá sin alcanzar sus objetivos primigenios. 
 
Gráf. 24 “Calígula” de Albert Camus. Dirección: Jorge Mateus. (Período lectivo 2011- 2012). Elenco: Salomé Velasco, 
José Súñiga, Eduardo Hinojosa, Carlos Pozo, Javier Nacaza, José Jibaja, Vicente Villacrés, Juan Bautista, Ciro Toapanta, 
Darío Núñes Jordán. Fotografía: Archivo personal. 
 
Para Stanislavski (1996: 325) el problema de la ética se dividía en tres ámbitos, aquí cito algunos 
ejemplos plateados en El arte escénico: 
“la conducta del actor en el teatro”: 
Ejemplo:  
“Al llegar al taller, el actor no debe perder nunca su tiempo con charlas insulsas con sus colegas, 
sino siempre tener en cuenta lo preciosas que son esas horas fugaces e irrecuperables de la 
juventud, cuando la energía parece inagotable y fuente perenne de vigor.” (p. 137-138) 
 
“la conducta del actor fuera del teatro”: 
Ejemplo:  
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“(…) comportarse con dignidad fuera de las paredes del teatro y a proteger su nombre no sólo en el 
escenario, sino también en su vida privada.” (p. 330-331) 
 
“las relaciones entre el lado artístico y el administrativo del teatro”: 
Ejemplo:  
“Es el deber de la administración del teatro (…) hacer que la vida del actor dentro del teatro sea lo 
más placentera posible.” (p. 334) 
 
4.1. LAS MÁXIMAS DEL ACTOR PROFESIONAL 
 
Con el referente anterior a continuación mi propio planteamiento sobre la ética profesional del 
actor: 
 
1. “Amar al arte en uno mismo y no a uno mismo en el arte”. (Stanislavski, 1996: 326) 
2. Honrarás a tus compañeros y maestros a lo largo de tu vida profesional. 
3. Respetarás los días y horarios de ensayo y función. 
4. No te llamarás a ti mismo artista si no has demostrado con tu trabajo merecerlo. 
5. No levantarás falso testimonio de tus compañeros para dañar su reputación y obtener 
beneficios y simpatía con los demás.    
6. No consentirás la vanidad, el egoísmo, la pereza y la rebeldía sin razón. 
7. No matarás a tu personaje transfiriendo tus conflictos personales en el proceso creativo. 
8. No codiciarás el personaje de tu compañero sino que enaltecerás el tuyo propio. 
9. No llevarás pensamientos y sentimientos de tu vida personal al ensayo o al espacio de 
trabajo. 
10. No consumirás bebidas alcohólicas y otras drogas  antes o durante la función y/o el ensayo 
a pretexto de buscar inspiración. 
11. Tratarás a tu(s) compañero(s) como a tí mismo. 
12. Seguirás el objetivo del conjunto. 
13. Realizarás tu trabajo previo al ensayo en casa de modo que tu capacidad de propuesta tenga 
fundamentos coherentes. 
14. Serás jovial y abierto ante las críticas y sugerencias. 
15. Respetarás el espacio de trabajo, el escenario o salón es un lugar de ensayo y no de 
deportes, comida o citas románticas. 
16. Cuidarás la escenografía y utilería de la obra, así como los vestuarios, maquillajes y demás 
enseres de cada compañero. 
17. Llevarás a mano tu texto y apuntes de la obra y personaje. 
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18. Pensarás siempre en la influencia de tu trabajo sobre el público. 
19. Mantendrás una conducta adecuada fuera del teatro, en sociedad. 
20. Alejarás de tu lado toda compañía que te aleje de tu pasión y obligaciones con el teatro. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  
	  
53	  
 
 
 
 
CAPÍTULO V 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES GENERALES 
 
Al volver la mirada a las múltiples vivencias de toda la carrera universitaria entiendo que muchos 
de los episodios conflictivos fueron el resultado de una grave confusión de conceptos por parte de 
los estudiantes que intervinieron en ellos; sin duda, la práctica teatral tiene elementos que requieren 
un estudio detenido para ser implementados en la experiencia pedagógica, puesto que cada 
individuo posee características físicas y rasgos psicológicos específicos, de manera que en los 
primeros niveles de aprendizaje se requiere de mucha agudeza para saber guiar al estudiante que 
aspira ser un actor. 
 
Es necesario que el docente lleve un mapeo claro de cada estudiante a fin de propiciar, mediante 
ejercicios adecuados, el buen desempeño de cada individualidad en el hecho colectivo que es el 
teatro. Y pese a que hay una gran responsabilidad que recae en el docente, la mayor 
responsabilidad es del propio estudiante, quien como individuo, debe procurarse las mejores 
condiciones a nivel físico y psicológico, esto consiste en sincerarse sobre el impacto que tiene tal o 
cual requerimiento técnico y buscar las herramientas que le permitan entender y superar los 
posibles obstáculos. 
 
Los medios actualmente nos inundan con información y el actor debe ser capaz de convertirla en 
conocimiento favorable para su desarrollo; pero no con esto estoy planteando que el individuo se 
consuma en un intelectualismo febril, pues esto es tan innecesario como inútil; algunos  antiguos 
compañeros ávidos de conocimiento llegaron a endurecer tanto su percepción de lo real o irreal, de 
lo bueno o malo, que al momento de enfrentar un conflicto en escena, su reacción se mecanizaba 
por un exceso de raciocinio. El actor requiere equilibrar su instinto y razón a fin de encontrar el 
estado de tensión-relajación adecuado para interactuar en escena. Lo importante es saber reconocer 
en uno mismo, cuándo entramos a un estado conflictivo para establecer un mecanismo que nos 
permita superar ese estado; es necesario buscar un soporte, una guía en este camino. 
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Tener claro nuestro objetivo tanto a nivel personal, como artístico y profesional es un elemento 
necesario para superar las barreras que se pueden interponer; para el estudiante de actuación debe 
estar claro que no es su obligación mantenerse en algo que no le apasiona o cuya dinámica 
simplemente no le favorece, pues el arte no resulta de lo inamovible sino de una fluctuación 
continua de fuerza vital. 
 
Entonces no marquemos nuestro paso por el teatro por una autoimposición, esto sólo reflejaría una 
necesidad de alimentar el ego con la acumulación de experiencias, una sintomatología de un 
individuo frustrado que pretende satisfacer sus vacíos con vicios nostálgicos de aceptación. 
 
 
Gráf. 25 Performance. Dirección: Juan Arellano. (Período lectivo:  2009-2009) Elenco: Carrera de teatro de la UCE. 
 
El teatro necesita actores comprometidos con su arte. Personas capaces de liberarse de toda 
trivialidad que consume al espíritu, alejarse de costumbres vagas como la crítica, el desdén, el 
autoritarismo y demás que solo corrompen la sensibilidad humana. El teatro necesita actores 
amantes en todo sentido, capaces de renunciar a sus propios placeres a fin de satisfacer las 
necesidades de su obra. 
 
Quizás como menciona Grotowski (1979) la ética no debiera ser abordada como tal para no 
confundirla con moralismos y sentimentalismos, sino como parte de la técnica misma del actor, 
como una parte esencial de la misma, como una base que sostenga al actor a lo largo de su 
trayectoria como un eje que sostiene un cuerpo suspendido en el espacio. La ética de un actor-
profesional sería un hilo conductor de energía que mantenga el espíritu vivo, despierto, consciente 
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de su propia existencia en un medio que se transforma y lo transforma constantemente. Esta 
<<ética>> abarca a este cuerpo que encierra tres seres simultáneamente. Un actor en escena que es 
la persona, el personaje interrelacionado y el profesional en acción, es imposible apartar a uno del 
otro; esa tridimensionalidad del actor es un estado de consciencia plena, una visión panorámica 
tanto del mundo interno como externo. No concuerdo cuando generalmente en un ataque histérico 
un actor irrumpe abruptamente en el trabajo de un compañero a pretexto de <<estar en 
personaje>>; conductas como esas para mi no corresponden sino a una alteración del sistema 
nervioso que bien puede corresponder a una patología de una psiquis trastornada, como fue el caso 
de una improvisación desastrosa donde intervenían dos compañeros, la cual fue una constante 
preocupación propia y motivante personal para hacer este breve estudio. 
 
En la improvisación se planteaba un conflicto de pareja, se podría decir que en inicio la 
improvisación marchaba con normalidad; poco a poco el nivel de agresividad verbal fue 
incrementándose hasta que en un punto determinado uno de los compañeros entró en un estado de 
histeria, tomó una botella, parte de la utilería, la rompió y comenzó a infringirse cortes en el torso; 
la sangre empezó a fluir y parecía esto ser motivo de más excitación para este muchacho. Al ser 
ésta una escena de pareja, su compañera entro en ‘shock’ por miedo a ser también agredida; 
afortunadamente el docente detuvo la improvisación y no llegó a agravarse más allá. Sin embargo 
para mi compañero esto no había sido más que una reacción lógica al planteamiento en escena y 
para él era parte <<estar en personaje>> aun cuando no se había planteado un personaje en sí, sino 
que era parte del estudio de la dinámica y los componentes de una improvisación. 
 
Para este estudio he consultado con el psicólogo clínico Oscar José Pérez  y su diagnóstico al 
respecto es: “tiene una predominancia de rasgos histriónicos, de síntomas de hechos traumáticos no 
superados, que al existir una situación que reviva el hecho traumático desencadenó varias 
circunstancias como es la conducta agresiva; como respuesta de los mecanismos de defensa los 
cuales permiten se detonen pensamientos automáticos para poder aliviar la angustia y la carga 
afectiva de malestar y proyectarse y desplazar esa energía psíquica hacia el hecho escénico. La 
agresividad es la respuesta más rápida y fácil al malestar que uno siente ante cierta situación, es un 
comportamiento instintivo. Todo esto corresponde a un proceso inconsciente.” 
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Gráf. 26 En camerino. “Alesio, una comedia de tiempos pasados o bululú y medio” Dirección: Jorge Mateus. (Período 
lectivo: 2009-2010) Personaje “Tritón” interpretado por Darío Núñez Jordán. Maquillaje: Salomé Velasco Rivera. 
Fotografía: Nadine Muñoz. 
 
Layton (1990) en ¿Por qué? el trampolín del actor aclara: 
A veces los actores entran a improvisar la SITUACIÓN IMAGINARIA tan 
profundamente, que el conflicto puede convertirse en una lucha física de verdad. El 
profesor debe estar atento a esa posibilidad, e interrumpir el ejercicio en ese momento. 
Debe hacerlo, naturalmente por dos razones:  
1- Los actores pueden hacerse daño: evita, por esta misma causa, los objetos punzantes o 
peligrosos. 
2- Ya no es una situación imaginaria lo que improvisan, sino que han saltado a  la vida real, 
fuera de control. No vale como ejercicio y, por lo tanto, ya no están ejercitándose en la 
técnica. (p.50) 
 
Por lo tanto es primordial analizar uno a uno los principios técnicos que infieren en una 
improvisación y discernir hasta qué nivel se puede inducir a un estudiante al participar en ésta, para 
evitar este tipo de incidentes y para enrumbar adecuadamente la preparación del estudiante, pues el 
objetivo principal del entrenamiento es el dominio de la técnica. 
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Un actor consciente de sí mismo no arriesga su integridad ni la del conjunto a fin de ensalzarse por 
el cumplimiento de una u otra instrucción; como ya se ha mencionado, el actor debe trabajar para 
los demás y no para sí mismo, el fin común que persigue el trabajo es su prioridad, su atención está 
concentrada en el trabajo en equipo que determinará el éxito o fracaso de la obra. 
 
Esa tridimensionalidad de la que hablo, es pues la capacidad que tiene el actor-profesional de 
ampliar su compromiso a todo acontecimiento e individuo que intervine en el hecho teatral. Un 
actor en escena mientras representa un personaje puede manejar técnicamente cada acción 
requerida en la obra, sin olvidar que, de su óptimo desempeño técnico depende también el 
desempeño de su(s) compañero(s) puesto que ser un actor integral implica respetar y respetarse a sí 
mismo en cada instancia de su arte; así, respetará las necesidades de su cuerpo y mente como un 
individuo, y como consecuencia su elaboración técnica del personaje colaborará en el buen 
transcurrir de la obra, siempre y cuando su profesionalismo ético asegure su participación oportuna 
en todo el proceso creativo. 
 
En definitiva, creo que el teatro debe ser entendido como un arte completo, Wagner ya había 
planteado la idea de arte total, pues el teatro es el espacio idóneo para conjugar tanto la danza, la 
música, la plástica, etc., sin desvirtuar a ninguna de ellas; es una comunión con la sensibilidad 
humana en toda su amplia gama de expresiones.  
 
En varias encuestas realizadas para tener una idea más clara sobre el panorama del actor y el teatro 
en el Ecuador la respuesta general es que el teatro es un arte de vital importancia para el desarrollo 
cultural de los pueblos; así,  ratifican la función que como actores profesionales tenemos, nuestro 
trabajo debe contener la mayor limpieza técnica y compromiso artístico posibles, solo así podremos 
mantener al teatro en el sitial que ahora se encuentra, después de tantos devenires a lo largo de la 
historia. 
 
Se piensa al actor-profesional como un individuo con una gran fuerza actitudinal y física, creativo y 
propositivo, sensible y crítico, capaz de comunicar y crear por medio de todo su ser; por lo tanto no 
seamos nosotros los responsables de la decadencia teatral sino que exaltemos nuestra labor   
justamente con trabajo sincero y serio, dejemos de lado la comodidad y posicionemos al teatro en 
el lugar que le corresponde  a la vez que elevamos la percepción que se da al oficio del actor. 
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Gráf. 27 “La última pirueta” de Alonso de Santos. Dirección: Jorge Mateus. (Período lectivo: 2011-2012). Elenco: Dario 
Núñez Jordán, Eduardo Hinojosa, Vicente Villacrés, Francisco Velástegui, Alexis Remache, Andrés Santos, Gabriela 
Trujillo, Vanesa Zapata. Fotografía: Archivo personal. 
 
Si bien es cierto algunos actores han sabido explotar su talento de manera extraordinaria, a pesar de 
no tener una formación previa, el talento tarde o temprano se agota si no se enriquece en el camino 
con el estudio de la técnica actoral, grandes actores como Marlon Brando, Marilyn Monroe, 
Charlize Theron, entre otros,  son un ejemplo de talento acompañado de formación; ellos si bien 
poseían un gran talento que los llevó a la fama en principio espontáneamente, posteriormente 
sintieron la necesidad de fortalecer su trabajo a través de una formación actoral seria y es gracias a 
esto que lograron mantener su éxito. Las opiniones al respecto en nuestro país están divididas, por 
un lado una gran cantidad de personas afirman que la formación profesional del actor es tan 
necesaria como en otras carreras para lograr resultados óptimos; por otro la industria de la 
televisión apoya la idea que la formación académica no es primordial ya que la búsqueda de 
personajes estereotipados para las producciones televisivas del país en cierto modo anula la 
necesidad de actores en el elenco, ya que se necesita un perfil físico más que capacidades actorales.  
Por mi parte creo que la formación académica (sea oficial o independiente) crea no solo actores con 
un nivel artístico mayor, sino que dignifica el producto artístico y hace que quienes trabajamos en 
él obtengamos el respeto y la valoración ‘incluso económica’ que merecemos. 
 
El teatro no es una tendencia ni una moda, es un gran error incorporarlo a nuestra vida como tal, 
pero es justamente este fenómeno el que ha ido atrayendo, cada vez más, a personas con un escaso 
criterio artístico, cuya necesidad o apego al teatro se basa en su necesidad de aceptación y 
admiración. Que no se confunda al teatro con un mero hobby es la tarea de todos quienes amamos 
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y vivimos el teatro diariamente. Nuestra obra, debe tener una calidad técnica que afirme el trabajo; 
no se trata de exhibir un cuerpo y habilidades acrobáticas, sino de saber utilizar en el momento y la 
medida necesaria nuestras capacidades aprendidas y desarrolladas en el camino. 
 
El escenario no debe ser nunca utilizado como una pasarela de vestuarios caros, de rostros y 
cuerpos bonitos, sino como la entrada al laberinto de las pasiones y conflictos humanos donde la 
obra enreda y desenreda los nudos de la cotidianidad. 
 
El teatro innegablemente es una necesidad social. Una sociedad que carezca de espacios físicos, 
escuelas, profesionales y obras teatrales de calidad, obras de arte teatral, refleja en esa carencia su 
imposibilidad de comunicación; es una sociedad sonámbula, cuyo norte ha sido borrado por la 
vorágine de la vida contemporánea. Por lo tanto necesita hombres y mujeres valientes y sinceras 
que desplacen su vida entera en la búsqueda de ese punto de encuentro, o bien, que se conviertan en 
él, es ese el trabajo del actor. 
 
 
5.1. CONCLUSIONES ESPECÍFICAS 
 
• El actor oriental fundamenta su trabajo en principios religiosos, con un gran predominio de 
destrezas físicas. 
 
• El actor occidental fundamenta su trabajo en búsquedas estéticas relativas a movimientos 
filosóficos. 
 
• Tanto el actor en oriente como en occidente han sido partícipes directa o indirectamente de 
grandes cambios a nivel político, económico y filosófico de sus sociedades. 
 
• El teatro, anteriormente considerado un oficio muchas veces mal visto por la sociedad en 
relación a los parámetros morales de la iglesia, se ha sobrepuesto a múltiples controversias 
y actualmente se ha posicionado como un arte. 
 
• Pensar que la actuación y el teatro se producen de manera intuitiva y casual es un gran 
desacierto, se requiere un trabajo constante y una entrega y pasión intensas para superar los 
vicios humanos que nos limitan. 
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• La creatividad del actor es producto del ejercicio constante de su mente y cuerpo, de 
procesos de observación y relación con el entorno; adjudicar la creatividad al consumo de 
drogas, psicológicamente hablando, trasluce la incapacidad de afrontar la realidad, es un 
desequilibrio en el piso psíquico del individuo y corresponde a un mecanismo de defensa. 
 
• Psicológicamente hablando todo individuo carga traumas de todo tipo en diversos grados 
de complejidad, eso construye buena parte de nuestra personalidad y puede ser una gran 
fuente de creatividad en procesos artísticos. 
 
 
Gráf. 28 Ilustres Teatro, tras bastidores, “Passport” de Gustavo Ott. (Diciembre de 2012). Dirección: Salomé Velasco. 
Elenco: Eduardo Hinojosa, Javier Nacaza, Darío Núñez Jordán. Fotografía: Archivo Ilustres Teatro. 
 
• Ocasionalmente se puede malinterpretar la relación persona-personaje lo cual puede 
producir una alteración a nivel psicológico del individuo-actor; generalmente esto puede 
asociarse a una falta de dominio de una técnica de interpretación o a un desorden 
psicológico no detectado previamente al trabajo actoral. 
 
• El actor requiere del estudio de una o varias técnicas que le permitan fortalecer sus 
destrezas y capacidades expresivas. 
	  
	  
61	  
 
• A pesar de las múltiples críticas a las que se enfrenta un actor formado académicamente 
frente a un actor formado empíricamente, ni en un caso ni en otro se garantiza el éxito si no 
existe un compromiso real con el teatro del aspirante, alumno, estudiante, o como guste 
mencionar. 
 
• En nuestra sociedad la industria televisiva ha generado confusión respecto a lo que un actor 
requiere, resaltando el valor de la comicidad y el tipo físico por sobre la capacidad técnica 
de enfrentar un papel. 
 
• El arte se ha devaluado por la cada vez más común utilización de este término, lo mismo 
sucede con los “artistas”; los nuevos valores conceptuales han vulgarizado los procesos 
creadores y han generalizado o <<democratizado>> la labor del creador, lo que hace que 
actualmente cualquier individuo con ciertas experiencias o características histriónicas sea 
considerado “artista” y lo que hace sea categorizado como “arte”. 
 
5.2. RECOMENDACIONES ESPECÍFICAS 
 
• El arte no debe ser abordado desde una perspectiva moral, pues esto genera una postura de 
prejuicio ante la labor creadora y en las relaciones con el conjunto de trabajo. 
 
• Quien esté interesado en incorporarse al mundo del arte teatral debe esforzarse por  tener 
un dominio técnico que le permita sustentar su trabajo. 
 
• Cada actor, como una persona con una historia y consciencia propia reconocerá las 
herramientas que le permitan generar procesos creativos de mejor manera, y las optimizará, 
haciendo de ellas un pilar al que siempre vuelva cuando lo necesite y fundamentando así su 
profesionalismo. 
 
• La lectura es un ejercicio necesario para mantener nuestra mente activa, al tiempo que nos 
acerca a diversos mundos y es capaz de generar procesos de actualización de información 
con un nivel sensible  y poético. 
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• El arte del actor tiene una gran carga de impulsos emotivos, pero ello no significa que no se 
requiera tener un dominio consciente sobre dichos impulsos, éstos deben ir a la par con la 
razón y objetividad para obtener objetivamente un producto. 
 
• No se debe abandonar el proceso inicial del  individuo que aspira a ser actor. Debe haber 
una guía constante que comparta y determine las herramientas apropiadas en cada etapa del 
proceso de formación, de modo que no se creen baches que puedan ser perjudiciales tanto 
para el individuo como para el colectivo.  
 
• Es importante mantener un constante análisis del proceso propio en el trabajo actoral, de 
modo que nos permita reconocer un desfase o bloqueo emocional que pudiera 
desencadenar algún tipo de alteración psicológica. 
 
• La relación de cada individuo con el grupo de trabajo debe ser de común apoyo y 
cordialidad en pos de optimizar el proceso de creación. 
 
• La calidad humana de un actor debe elevarse  a medida que su compromiso con el teatro se 
proyecta sobre el público. 
 
• Es responsabilidad de cada trabajador del teatro elevar el nivel humano y artístico de cada 
obra en función de dignificar nuestra profesión y mantener una relación activa frente a los 
cambios y necesidades sociales. 
 
• El actor debe ser consecuente con su discurso y tener un argumento claro frente a su 
posición respecto a su vida en el teatro y a cada obra en particular.  
 
• Es absolutamente irresponsable por parte del <<profesional>> del teatro no respetar el 
valor de la puntualidad y el trabajo previo ya sea para un ensayo o función; esto es un 
insulto al público y al resto de trabajadores del teatro y desprestigia al teatro en sí. 
 
• No se debe confundir la predisposición de la persona-actor a socializar con una falta de 
seriedad con el trabajo; el teatro es un hecho social y dada su naturaleza es lógico que los 
actores gocen de buenas relaciones de amistad dentro y fuera del ámbito laboral.  
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“Un actor debe trabajar toda su vida, cultivar su 
mente, desarrollar su talento sistemáticamente, 
ampliar su personalidad; nunca debe desesperar, 
ni olvidar este propósito fundamental: amar su 
arte con todas sus fuerzas y amarlo sin egoísmo". 
Konstantin Stanislavski 
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GLOSARIO DE TÉRMINOS 
 
ACTOR: “Hombre que, con carácter profesional, esporádico o de mero aficionado, representa en el 
teatro, interpretando uno o varios personajes de una obra o un espectáculo. Junto al autor y al 
director, los actores y actrices constituyen uno de los pilares del teatro, del que son creadores 
básicos. En el teatro griego el actor se diferenciaba del coreuta en el hecho de que era un personaje 
que poseía nombre individual.” (Gómez, 2007: 13) 
 
ACTANTE: “Es una suerte de actor funcional que puede definirse sin recurrir al concepto 
psicologista del personaje. Vladimir Propp fue el primero en establecer una tipología sintáctica, en 
el cuento popular maravilloso ruso, dividida en siete categorías, que están presentes en todo relato: 
el héroe, la princesa, el agresor, el mandatario, el auxiliar, el donador y el falso héroe.” (Pavis, 
1998: 28) 
 
AGRESIVIDAD: “Disposición permanente a comprometerse en conductas de agresión reales o 
fantasmáticas. Se pueden distinguir dos aspectos: una agresividad maligna, destructiva, y una 
agresividad benigna, en la que la combatividad se expresa por la competición y la creatividad. La 
agresividad es considerada por el psicoanálisis, según las escuelas, como una pulsión unitaria e 
independiente, la proyección del instinto de muerte o de destrucción (S. Freud), o como una 
manifestación del deseo de poder sobre otro y de afirmación de sí (A. Adler). Las investigaciones 
interculturales han mostrado la gran variedad de las normas que regulan la agresividad y 
combatividad en diferentes culturas. (G. Moser)” (Doron y Parot, 2008: 29) 
 
CARÁCTER: “ Conjunto de las propiedades que constituyen la peculiaridad individual de una 
persona.” (Dorsch, 1994: 97)  
“Es un aspecto particular de la personalidad y permite una voloración positiva o negativa en 
relación con las normas aceptadas por una sociedad.” (Merani, 1979: 21) 
 
CATARSIS: “Se trata de un término médico que asimila la identificación a un acto de evacuación y 
de descarga afectiva; no queda excluido que de ella resulte un <<lavado>> y una purificación por 
regenerescencia del yo percibiente.” (Pavis, 1998: 64) 
 
CONFLICTO DRAMÁTICO: “Resulta de dos fuerzas antagonistas del drama. Enfrenta a dos o 
más personajes, dos o más visiones del mundo, o varias actitudes frente a una misma situación.” 
(Pavis, 1998: 90) 
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CONFLICTO COGNITIVO: “Estado en el que se encuentra un individuo dividido entre dos 
conceptos, dos reglas, o dos modos de resolución discordantes o incompatibles para un solo y 
mismo problema.” (Doron y Parot, 2008: 123) 
 
CONFLICTO PSÍQUICO: “Expresión de S. Freud, contemporánea de su descubrimiento del 
psicoanálisis entre 1895 y 1898 y de la que hace la noción central para la comprehensión de los 
sueños y la neurosis.” (Doron y Parot, 2008: 124) 
 
CONSCIENCIA: “El concepto de consciencia lleva una tripe significación, moral, metafísica, 
psicológica. El sentido moral está asociado a la palabra conciencia desde la antigüedad: la 
conciencia es un principio intelectual que nos permite apreciar la diferencia entre el bien y el mal y 
garantiza el ejercicio del libre albedrío. El sentido metafísico (período helenístico al medieval) (…) 
remite a la percepción mediante la cual el hombre se conoce a sí mismo en una visión interior. En 
los siglos XVII y XVIII se desprende el sentido psicológico en el que la mente se define por la 
conciencia, instrumento no equívoco del conocimiento tanto del mundo como de sí misma, 
accesible por la introspección.” (Doron y Parot, 2008: 116-117) 
 
COMPLEJO: “Término del psicoanálisis, que indica a un grupo de ideas asociadas con fuertes 
cargas emotivas, reprimidas en parte o enteramente, porque se encuentran en conflicto con otros 
grupos de ideas conscientemente aceptadas por el individuo.” (Merani, 1979, 28) 
“Los complejos se cargan de energía, funcionan autónomamente y reaccionan como 
‘personalidades parciales’ en la medida de su disociación frente al Yo, con notables trastornos para 
la adaptación exterior del individuo” (Dorsch, 1994: 130) 
 
CULTO: “Conjunto de actos y ceremonias con que se tributan este homenaje.” (Aristos diccionario 
ilustrado de la lengua española: 1973) 
 
DESPLAZAMIENTO: “Término introducido en psicología por Freud. Indica: 1) un mecanismo de 
defensa del Yo. (sustitución) 2) una función de la censura del sueño que interviene en su 
elaboración” (Dorch, 1994: 199) 
 
DESPLAZAMIENTO DE SÍNTOMA: “Proceso que hace aparecer  en lugar de un síntoma 
desaparecido otro síntoma” (Dorch, 1994: 199) 
 
ELABORACIÓN DE CONFLICTOS: Cuando el paciente logra asimilar y entender 
conscientemente lo que le produce el malestar, con el fin que ya no se repita su malestar en ninguna 
situación. Según el psicólo clínico Oscar José Perez. 
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EXTRAFICCIONAL: “Lo extraficcional es lo que está por fuera de la ficción teatral pero a lo cual 
esta remite, e influye tanto en la ficcionalización actoral como en la reconstrucción de la ficción 
que realiza el espectador o la espectadora. Lo extraficcional es, dicho de modo simple, aquello de 
lo cual habla la ficcionalización teatral, aquello a lo cual los artistas teatrales han debido recurrir 
para crearla, y el espectador o la espectadora para interpretarlo.” (http://www.actuacion-
capet.com.ar/el_ficcionalismo_como_enfoque_pedagogico_teatral.htm) 
 
FICCIÓN: “Forma de discurso que hace referencia a personajes y a cosas que sólo existen en la 
imaginación de su autor, y luego en la del lector/espectador. El discurso ficcional es un discurso 
<<no serio>>, que no compromete a nada y es planteado como tal por el autor.” Invención poética. 
(Pavis, 2006: 1998) 
 
FRUSTACIÓN: “La operación que impide a un animal o a una persona de cumplir la respuesta a 
un estímulo. En psicopatología, la operación de un evento o de una condición más o menos 
duradera que obstaculiza o impide la satisfación de necesidades o deseos sin eliminarlos.” (Merani, 
1979: 66) 
 
HIGIENE MENTAL: “Es el conjunto de las precauciones y de las medidas destinadas a mantener 
el equilibrio psíquico, a prevenir los desórdenes mentales y a facilitar la adaptación del sujeto a su 
medio. Esta acción preventiva se ejerce tanto sobre el plano individual como sobre el social.” 
(Merani, 1979: 76) 
 
HISTERIA (Histerismo): Estado psíquico morboso en el que se presentan trastornos psíquicos y 
múltiples síntomas corporales sin causa orgánica comprobable. Las manisfestaciones histéricas 
aparecen en personas con predisposisión congénita (aunque a veces son adquiridas) bajo la 
influencia de vivencias con una fuerte sobrecarga emotiva (vivencias traumatizantes) que no 
pueden ser elaboradas normalmente.” (Dorsch, 1994: 376) 
 
HISTRIÓN: “Muchas personas manifiestan rasgos histriónicos en su personalidad, solamente 
constituyen	  un trastorno cuando estos rasgos son inflexibles, desadaptativos y persistentes. Su	   
característica esencial es la emotividad generalizada y excesiva y el comportamiento de	   
búsqueda de atención, que provoca deterioro funcional o malestar clínicamente	   
significativo, y que se da en diversos contextos, y con al menos cinco características: 
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Son egocéntricos. No están cómodos, o se sienten despreciados cuando no son	  el centro de	   
atención,	  son vivaces y dinámicos y tienden a llamar la atención, buscan seducir a las	   
personas a las que acaban de conocer, y pueden hacer algo "dramático" o divertido para	   
atraer la atención sobre sí mismos.” (http://institutoananda.es/histrion/) 
 
IDENTIFICACIÓN: “ Según el psicoanálisis, proceso psíquico inconsciente que se manifiesta 
como vínculo emotivo con otras personas o situaciones en las que el sujeto se conduce como si 
fuese la persona o situación a que el vínculo le une.” (Merani, 1979: 80) 
 
INCONSCIENTE: “Como adjetivo, el término inconsciente se aplica aun hecho psicológico 
cuando escapa al conocimiento del sujeto en el que se produce. (…) Como sustantivo, el 
inconsciente designa en su conjunto la parte de los hechos psicológicos que escapan de la síntesis 
consciente y se convierten así en ‘indisponibles’.” (Merani, 1979: 82) 
 
INTERPRETACIÓN: “Interpretación crítica realizada por el lector o el espectador del texto y del 
escenario, la interpretación se preocupa por determinar el sentido y la significación.” (Pavis, 1998: 
252) 
 
IMPROVISACIÓN: “Técnica del actor que interpreta algo imprevisto, no preparado de antemano e 
<<inventado>> en el calor de la acción. En la improvisación hay varios grados: la invensión de un 
texto a partir de un esquema o guión conocido y muy preciso, el juego dramático a partir de un 
tema  o de una consigna, la invención gestual y verbal total sin modelo alguno en la expresión 
corporal, la destrucción verbal y la búsqueda de un nuevo <<lenguaje físico>> (ARTAUD).” 
(Pavis, 1998: 246-247) 
 
MECANISMO DE DEFENSA: “Según el psicoanálisis, los modos con que el ego procura 
inconscientemente de protegerse contra ansiedades, desagrados y peligros que povienen del 
ambiente, del id y del superego.” (Merani, 1979: 96) 
 
PENSAMIENTO DICOTÓMICO: “El pensamiento dicotómico podemos definirlo como la 
tendencia a clasificar las experiencias según dos categorías opuestas, todo o nada, bueno o malo, 
perfecto o inútil, no existen las gradaciones sino las polaridades. Se hacen juicios categóricos y se 
atribuyen significados extremos y absolutistas en lugar de tomar en cuenta diferentes  dimensiones 
y aplicar pautas relativas. Esto crea un mundo de contrastes de blanco y negro, sin matices. En 
consecuencia las reacciones emocionales y conductuales de las personas oscilan de un extremo al 
otro.” (Camacho, 2000: 1-2) 
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PERSONA: “La palabra persona no viene del verbo personare, contrariamente a lo que se había 
supuesto antes, sino que parece proceder del etrusco fersuna = máscara y, más exactamente, de la 
máscara que caracterizaba a Fersu, dios de la tierra. (…) Modernamente, se entiende por persona 
no solamente al ser humano, el individuo perteneciente a la especie humana, sino el hombre en su 
modo de ser específico, el ser que tiene un yo consciente, unitario.” (Dorsch, 1994: 565) 
 
PROYECCIÓN: “1) Desplazar al exterior procesos interiores, como al experimentar o vivenciar 
cualidades subjetivas, verlas como características de cosas exteriores. La teoría de la Gestalt ha 
adoptado una firme posición en contra de esta concepción. 2) Desplazamiento inconciente de 
impulsos instintivos, sentimientos, faltas, culpas, etc., propios haci otras personas, situaciones u 
objetos.” (Dorsch, 1994: 596) 
 
PSICOANÁLISIS: “Teoría psicológica formulada por Freud, y después de 1902 elaborada con la 
ayuda de varios colaboradores, entre ellos Jung, Rank, Ferenczi, Adler, etc., El psicoanálisis se 
distingue de las demás teorías psicológicas por el hecho de que sus partes esenciales están fundadas 
sobre hipótesis que interpretan resultados individuales obtenidos en la terapéutica, y por lo mismo 
carecen de validés universal.” (Merani, 1979: 123) 
 
PSICODRAMA: “Técnica psicoterapeútica creada por Moreno, en 1946, que consiste 
sustancialmente en una improvisación dramática sobre un tema dado, realizada por el paciente 
conjuntamente con otras personas, todos vestidos de actores, en un ambiente que tiene 
características suficientes para poder ser considerado un teatro.” (Merani, 1979: 123) 
 
PSIQUIS: “Sustantivo empleado por los psicólogos contemporáneos para evitar las implicaciones 
religiosas y espiritualistas de la palabra ‘alma’ y ‘espíritu’. Ya para Aristóteles ‘psiquis’ significaba 
tanto el principio vital como el principio pensante.” (Merani, 1979: 126) 
 
RASGO: “Característica relativamente constante, cualidad del carácter, propiedad de una persona.” 
(Dorsch, 1994: 678) 
 
REALIDAD: “El ambiente objetivo entendido como distinto de los datos de la imaginación o del 
pensamiento en general.” (Merani, 1979: 129) 
 
REPRESENTACIÓN TEATRAL: Del francés: se entiende como “la idea de representación de algo 
que ya existe (sobre todo bajo una forma textual, y como objeto de los ensayos) antes de encarnarse 
en un escenario. Pero representar también es hacerse presente en el instante de la presentación 
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escénica aquello que antes existió en un texto o en una tradición teatral.” Del alemán: “utiliza la 
imagen espacial de <<poner delante>> y <<colocar aquí>>. De este modo quedan subrayadas la 
frontalidad  y la exhibición del producto teatral hecho para ser mirado, así como la intención de 
suscitar la exégesis, la visión de lo espectacular.” Del inglés: “indica la idea de una acción 
realizada en el acto mismo de su presentación.”  (Pavis, 1998: 397) 
 
RITO: “ Conjunto de costumbres y ceremonias que, por su contenido y su expresión, representan 
concepciones determinadas, por lo general religiosas o mitológicas y se practican como actos 
sagrados.” (Dorsch, 1994: 709) 
 
RITUAL: “Repetición sistemática de conductas que se observa sobre todo en neurosis coactivas.” 
(Merani, 1979: 134) 
 
SIGNO TEATRAL: “En el marco de una semiología teatral inspirada e SAUSSURE, el signo 
teatral se define como la unión de un significante y un significado y, más restrictivamente, como 
<<la unidad más pequeña portadora de sentido procedente de una combinación de elementos del 
significante y de elementos del significado>> (JOHANSEN y LARSEN en HELBO y otros, 1987), 
siendo esta combinación la significación del signo.” (Pavis, 1998: 418-419) 
 
SÍMBOLO: “Para la semiótica de PIERCE, el símbolo es <<un signo que remite al objeto denotado 
en virtud de una ley, normalmente una asociación de ideas generales, que determinan la 
interpretación del símbolo por referencia a este objeto>> (1978, pág. 140). El símbolo es un signo 
arbitrariamente elegido para evocar su referente (…).” (Pavis, 1998: 422-423) 
 
SUBCONSCIENTE: “Consciente de manera parcial o imperfecta (…) Se aplica a un hecho de 
orden psicológico que escapa a la conciencia clara y distinta.” (Merani, 1979: 142) 
 
TRANSFERENCIA: “Pasaje de un proceso o de una actividad de un órgano a otro, o de una 
porción de un órgano (hemisferio cerebral) a otra.” (Merani, 1979: 148) 
 
TRASTORNO DE LA PERSONALIDAD:	  “Es un tipo de trastorno conductual que se caracteriza 
por provocar considerables	  problemas para la adaptación social. La persona que padece el trastorno 
de	   personalidad no siempre ni forzosamente se siente perturbada, pero en cambio los	   demás a 
menudo la consideran perturbadora o molesta.” 
(http://www.verticespsicologos.es/resources/Diccionario+de+psicologia.pdf)  
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TRASTORNO: “Llamamos trastorno a una enfermedad, a algo fuera de lo considerado normal. En 
psicología se producen muchos trastornos que indican la necesidad de un tratamiento terapéutico 
para volver la conducta a un estado normalizado. En el trastorno la persona se descentra llegando 
incluso a "enloquecer", perdiendo así su capacidad de raciocinio.” 
(http://www.verticespsicologos.es/resources/Diccionario+de+psicologia.pdf) 
 
TRASTORNOS PSICÓTICOS: “Graves trastornos mentales en que se pierde el contacto con la 
realidad y se manifiesta un comportamiento notoriamente inadaptado. Algunos de los síntomas 
asociados a los trastornos psicóticos son la desorganización de la personalidad, la perturbación en 
el pensamiento, el desequilibrio de los estados de ánimo y la presencia de delusiones y 
alucinaciones.” 
(http://www.verticespsicologos.es/resources/Diccionario+de+psicologia.pdf) 
 
TRAUMA: “Herida, lesión, contusión. Trauma psíquico: Vivencia que aparece de modo brusco y 
afecta profundamente al individuo. Muchas veces es breve, pero puede ser de larga duración. se 
trata de vivencias de espanto, angustia, gran repugnancia, etc., que dejan consecuencias 
persistentes, como neurosis, desarrollo nuerótico, deformación caracterial, etc.” (Dorsch, 1994: 
859) 
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ANEXO  
ONNAGATA (YUKIO MISHIMA) 
I 
EL arte de Mangiku se había apoderado irresistiblemente de Masuyama. Por ello había decidido, 
después de graduarse en Literatura Clásica Japonesa, unirse al elenco del teatro kabuki. La 
actuación de Mangiku Sanokawa lo había transportado. 
 
La afición de Masuyama por el kabuki comenzó cuando era estudiante. En aquel entonces, 
Mangiku, todavía un onnagata novel, actuaba en papeles secundarios como el de la mariposa 
fantasma de Kagami Jishi o, a lo más, en el de la cortesana Chidori en El repudio de Genta. La 
actuación de Mangiku era insegura y ortodoxa; nadie sospechó nunca las alturas a las que llegaría. 
Pero, ya en aquel tiempo, Masuyama percibía el fuego gélido que irradiaba la belleza distante de 
este actor. No hace falta destacar que el grueso del público no lo notaba. Por esta razón, ninguno de 
los críticos teatrales atrajo la atención sobre las cualidades especiales de Mangiku que, como 
regueros de llamas visibles sobre la nieve, iluminaban sus representaciones desde los albores de su 
carrera. Ahora, todos hablaban de Mangiku como de un descubrimiento personal. Mangiku 
Sanokawa era un verdadero onnagata, una especie difícil de encontrar en nuestros días. A 
diferencia de los onnagata contemporáneos, era casi incapaz de representar con éxito papeles 
masculinos. Su presencia en escena estaba colmada de colorido, siempre en tonos sombríos. Cada 
uno de sus gestos era la esencia de la delicadeza. Mangiku nunca expresaba nada. Ni siquiera 
fuerza, autoridad, entereza o coraje, excepto cuando interpretaba papeles femeninos. Sólo así podía 
filtrar todos los matices de la emoción humana. Ello es la esencia del onnagata. Su colorida 
entonación producida por un instrumento especial, exquisitamente refinado, no puede ser alcanzada 
tocando un instrumento común en un tono menor. Tampoco es posible lograrla a través de una 
mera imitación servil de las verdaderas mujeres. 
 
Una de sus más exitosas interpretaciones era la de la princesa de las Nieves en Kinkakuji. 
Masuyama recordaba haber visto a Mangiku representar a Yukihime diez veces en un solo mes. 
La repetición de tal experiencia no disminuía su entusiasmo. En esa pieza podía encontrarse todo 
cuanto simbolizaba Mangiku Sanokawa desde las primeras palabras pronunciadas por el narrador: 
«El Pabellón de Oro, el refugio de la montaña del señor de Yoshimitsu, Primer Ministro y Monje 
del parque de los Ciervos, tiene tres pisos de altura. Su jardín se ve agraciado por hermosas vistas: 
la caverna, donde la piedra es refugio de la noche, el agua escurriéndose bajo las rocas, el flujo de 
la cascada grávida de primavera, los sauces y los cerezos dispuestos en grupos. La capital es ahora 
un vasto brocado de variados matices.»  
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En la obra teatral todo existe gracias a una mujer: la hermosa y aristocrática Yukihime. A ella se 
deben el encandilador brillo del decorado que figura cerezos en flor, un salto de agua y el 
resplandeciente Pabellón de Oro; los tambores, sugiriendo el sonido opaco de la cascada y creando 
una agitación constante en el escenario; el rostro pálido y sádico del lascivo Daizen Matsunaga, el 
general rebelde; el milagro de la espada mágica en la cual brilla, bajo el sol de la mañana, la 
imagen sagrada de Fudö, que refleja la forma de un dragón cuando apunta al sol poniente; los 
destellos del ocaso sobre la cascada y los cerezos; las flores deshojándose pétalo a pétalo. No hay 
nada extraordinario en el ropaje de Yukihime, un vestido de seda púrpura como el que 
habitualmente usan las jóvenes princesas. Pero, de acuerdo con su nombre, una presencia 
fantasmagórica y nevada revolotea sobre esta nieta del gran pintor Sesshü. Toda la escena parece 
invadida por los paisajes de. Sesshü, impregnados de nieve. La nieve fantasmal que confiere a las 
vestiduras púrpura de Yukihime su brillo deslumbrante. 
 
Masuyama se deleitaba en particular con la escena donde la princesa, atada a un cerezo, recuerda la 
leyenda de su abuelo y, con los dedos de los pies, dibuja sobre las flores caídas una rata que cobra 
vida y roe las sogas que la aprisionan. De más está decir que, para esta escena, Mangiku Sanokawa 
omitía los movimientos titiritescos que usaban algunos onnagata para interpretarla. Las sogas que 
lo ataban al árbol hacían que Mangiku pareciera más hermoso que nunca. Todos los arabescos 
artificiales de este onnagata —los delicados gestos de su cuerpo, los movimientos de sus dedos, el 
arco de la mano—, que podían parecer inventados cuando se los comparaba con los de la vida 
cotidiana, adquirían una extraña vitalidad cuando los ejecutaba Yukihime, atada a un árbol. Las 
crisis se sucedían una a una con la fuerza irresistible del flujo de las olas y las actitudes intrincadas, 
contorsionadas, impuestas por la estrechez de la soga, hacían de cada instante una crisis exquisita. 
 
Era indudable que las representaciones de Mangiku poseían momentos de poder diabólico.  
Usaba sus preciosos ojos tan efectivamente que, a menudo, con una sola mirada podía crear en la 
audiencia la ilusión de que el personaje de una escena era otro, muy distinto. Así, cuando sus ojos 
abarcaban el escenario desde el hanamichi o cuando lanzaba una rápida ojeada hacia la campana, 
en Döjöji. En la escena del palacio de Imoseyama, Mangiku personificaba a Omiwa, a quien la 
princesa Tachibana ha arrebatado su amante y de quien se burlan cruelmente las damas de la corte. 
Finalmente, Omiwa arremete contra el hanamichi, ciega de celos y furia y, en ese momento, 
escucha las voces de las damas de la corte que llegan hasta ella desde el fondo del escenario: «¡Se 
ha encontrado un novio sin igual para nuestra princesa!» «¡Qué alegría para todos!»  
 
 El narrador, sentado a un costado del escenario, declamaba con voz potente: «Omiwa, al oír esto, 
mira hacia atrás inmediatamente.» Aquí, el personaje parecía transformarse en forma total.  
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Masuyama experimentaba una especie de terror cuando presenciaba este momento. Sobre el 
brillante escenario con su espléndido decorado y los cientos de espectadores profundamente 
atentos, acababa de pasar una sombra diabólica. Esta fuerza emanaba claramente del cuerpo de 
Mangiku y, al mismo tiempo, trascendía su carne. Masuyama percibía en esos pasajes algo como 
un oscuro manantial fluyendo de esa figura llena de suavidad, gracia, delicadeza y encanto que 
ocupaba el escenario. Sin poder identificarla claramente, creía que una extraña presencia maligna, 
residuo final de la fascinación del actor, demonio seductor que pierde a los hombres y los ahoga en 
un instante de belleza, era la verdadera naturaleza del oscuro manantial por él detectado. Sin 
embargo, nada se explica por el mero hecho de darle un nombre.  
 
Omiwa sacude la cabeza, se despeina. En el escenario, al que retorna desde el hanamichi, la espada 
de Funashichi está esperando para matarla. 
 
«La casa está colmada de música y surgen melancolías de otoño en su tono», declamaba el 
narrador. Hay algo horripilante en la forma en que los pies de Omiwa se apresuran a conducirla a 
su sentencia. Los blancos pies desnudos precipitándose hacia el desastre y la muerte, apartando los 
pliegues del kimono hacia un lado, parecían saber cuándo y en qué punto del escenario se 
terminarían las violentas emociones que en aquel momento la embargaban y la apremiaban para 
llegar al lugar fatídico, jubilosa y triunfante, aun en medio de la tortura de los celos. El dolor de 
Omiwa tiene un fondo de alegría, así como en su vestidura las tonalidades oscuras contrastan con 
los relucientes cordones de seda de variados colores que aparecen en los dobleces.  
 
II 
 
La primitiva resolución de Masuyama de dedicarse al teatro tenía, como punto de partida, 
su embeleso por el kabuki y, en especial, por Mangiku.  
 
Masuyama comprendía perfectamente que sólo podría romper ese hechizo familiarizándose 
totalmente con el mundo que se esconde tras el escenario. Sabía, a través de cuanto otros le 
relataran, que terminaría por desencantarse. Por ello deseaba zambullirse en aquel mundo y probar 
por sí mismo la verdadera desilusión. 
 
Sin embargo, ésta no llegó nunca. El mismo Mangiku lo hacía imposible. Seguía fielmente los 
mandatos del manual del onnagata Ayamegusa, compuesto en el siglo dieciocho: «Un  
onnagata, aun en su camerino, debe tener las actitudes propias de un onnagata. Tendrá cuidado, al 
comer, de no ser visto por otra gente.»  
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Y cuando Mangiku, por falta de tiempo e imposibilidad de alejarse de su camarín, se veía obligado 
a comer en presencia de visitantes, lo hacía de espaldas y con tal habilidad y prisa, que los intrusos 
no podían ni siquiera adivinar sus gestos.  
 
La belleza femenina que mostraba Mangiku en el escenario había cautivado, sin duda alguna, a 
Masuyama como hombre. Y por extraño que parezca, este hechizo ni siquiera logró romperse 
frente a la visión inequívoca del cuerpo de Mangiku en el camerino.  
 
El cuerpo de Mangiku era delicado y, al mismo tiempo, vigoroso. Para Masuyama resultaba 
enervante cuando Mangiku, sentado frente a su tocador, lo suficientemente desvestido como para 
parecer un hombre, saludaba con amables y femeninos ademanes a alguna visita, mientras se 
aplicaba una gruesa capa de polvo sobre los hombros. Si tal era el caso de Masuyama, viejo 
admirador del kabuki, ¿cuál no sería el disgusto de aquellos que no gustaban ni del kabuki, ni de 
los onnagatas?  
 
 Sin embargo, Masuyama sentía cierto alivio cuando, después de la función, veía a Mangiku 
desnudo bajo la liviana ropa interior que usaba para absorber la transpiración. La fascinación que 
experimentaba Masuyama era de naturaleza tal que no existía la posibilidad de que aquel atuendo 
le resultara grotesco. Aun sin ropa, Mangiku parecía lucir varias capas de espléndidos ropajes bajo 
la piel. Su desnudez era, solamente, una manifestación fugaz. Cuanto volvía exquisita su presencia 
en el escenario, estaba oculto en la intimidad de su ser. 
 
Masuyama se regocijaba cuando Mangiku retornaba a su camarín después de haber interpretado un 
papel de importancia. Todas las emociones que acababa de representar permanecían todavía en su 
cuerpo como el resplandor del sol en el crepúsculo o de la luna en el cielo al amanecer. 
 
 Las grandes emociones de la tragedia clásica parecían basarse, por lo menos en apariencia, en 
hechos históricos, pero en realidad no pertenecían a período alguno. Eran las emociones propias de 
un mundo estilizado, grotescamente trágico y vívidamente coloreado a la manera de una estampa 
moderna. El dolor que sobrepasa los límites, las pasiones sobrehumanas, el amor que se marchita, 
el gozo espeluznante, los cortos alaridos de aquellos que se encuentran atrapados por circunstancias 
demasiado trágicas como para ser resistidas, todo ello se había alojado minutos antes en el cuerpo 
de Mangiku y resultaba sorprendente que tan frágil estructura hubiera podido albergarlos sin 
quebrarse como un delicado recipiente.  
 
Mangiku había vivido estos sentimientos grandiosos e irradiado luz desde el escenario, justamente 
porque las emociones por él transmitidas iban más allá de las que podía conocer el auditorio. 
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Quizás sucede esto con todos los actores, pero en el teatro contemporáneo nadie transmite tan 
intensamente estas emociones que no pueden incluirse en la vida diaria.  
 
Un pasaje de Ayamegusa dice: «El encanto es la esencia del onnagata. Pero aun el onnagata, 
naturalmente hermoso, perderá su atractivo si se esfuerza por impresionar a través de sus 
movimientos. Si realiza un esfuerzo consciente por aparecer como lleno de gracia, logrará, en 
cambio, parecer totalmente corrompido. Por esta razón, a menos que el onnagata viva como una 
mujer su existencia cotidiana, nunca logrará ser un buen onnagata. Cuanto más se concentre al 
interpretar desde la escena esta o aquella actitud esencialmente femenina, más masculino parecerá. 
Estoy convencido de que lo esencial es el comportamiento del actor en la vida real.»  
 
Sí, Mangiku era totalmente afeminado en su hablar y en sus movimientos cotidianos. De no ser así, 
aquellos momentos en los que el esplendor del onnagata que acababa de representarse diluían 
gradualmente como el agua del mar sobre la playa, se hubieran convertido en una zona divisoria 
entre el mar y la tierra. Una puerta cerrada entre la realidad y el sueño. La ficción de su vida era el 
sostén de sus interpretaciones escénicas. Y Masuyama opinaba que aquello era lo que distinguía al 
verdadero onnagata. Un onnagata es el hijo nacido de la unión ilegítima entre el sueño y la 
realidad.  
 
III 
 
Al morir, uno tras otro, los actores veteranos de la generación anterior, la autoridad de Mangiku se 
hizo absoluta en las tablas. Sus discípulos onnagata lo atendían como sirvientes personales y el 
orden de prioridad que guardaban cuando seguían a Mangiku en el escenario, como damas de la 
corte de una princesa o de una gran señora, era el mismo que observaban en el camerino.  
 
Quienquiera que apartara las cortinas del camarín de Mangiku decoradas con el blasón de la familia 
Sanokawa y penetrara en su interior, no dejaba de sentir una extraña sensación. Aquel encantador 
santuario carecía de hombres. En aquella habitación, hasta los mismos integrantes de la compañía 
tenían la impresión de encontrarse en presencia del sexo opuesto. Cada vez que Masuyama debía 
penetrar en los dominios de Mangiku para cumplir algún encargo, le bastaba descorrer las cortinas 
para experimentar la sensación carnal curiosamente vívida de ser hombre.  
 
Por asuntos de la compañía, Masuyama había tenido que ir en repetidas oportunidades al camarín 
de las coristas. La habitación estaba saturada de una femineidad casi sofocante y las chicas, de piel 
curtida, con los brazos y piernas extendidas como los animales del zoológico, le echaban miradas 
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aburridas. Sin embargo, nunca registró allí la sensación que lo acosaba en el camarín de Mangiku. 
Nada, en aquellas mujeres de verdad, lo hacía sentirse particularmente masculino.  
 
Los integrantes del grupo que rodeaba a Mangiku no demostraban ninguna simpatía por 
Masuyama. Por el contrario, murmuraban en secreto contra él acusándolo de ser irrespetuoso o de 
darse aires sólo por haber ido a la universidad. A veces, se irritaban también por su pedante 
insistencia sobre hechos históricos. En el mundo del kabuki, la sabiduría académica no tenía gran 
valor si no iba acompañada de talento artístico. 
 
El trabajo de Masuyama tenía sus compensaciones: cuando, por ejemplo, Mangiku —sólo en el 
caso de estar de buen talante— pedía algún favor y se volvía desde la mesa de tocador y, con un 
pequeño movimiento de cabeza, sonreía. El encanto indescriptible de su mirada en tales momentos 
hacía que Masuyama sólo deseara servir a aquel hombre como un esclavo, como un perro. 
 
Mangiku nunca olvidaba su dignidad y nunca dejaba de mantener cierta distancia aun cuando 
tuviera conciencia de sus encantos. De haber nacido mujer, todo su cuerpo hubiera estado colmado 
con la atracción de sus ojos.  
 
La seducción del onnagata es sólo un resplandor momentáneo, pero ello es suficiente como para 
que exista independientemente y ponga de manifiesto el eterno femenino.  
 
Mangiku estaba sentado frente al espejo después de la representación de El señor protector de 
Hachijin, primer cuadro del programa. Se había quitado el traje y la peluca que usaba para 
personificar a Lady Hinaginu y cubría sus hombros con un albornoz. No tenía que aparecer en la 
parte intermedia del programa. 
 
Habían avisado a Masuyama que Mangiku deseaba verlo y desde el vestuario había esperado que 
cayera el telón de Hachijin.  
 
Cuando Mangiku penetró en la habitación haciendo crujir la seda de sus vestiduras, el espejo 
pareció llenarse de púrpuras llamaradas. Los acompañantes comenzaron a retirarse y sólo quedaron 
algunos discípulos junto al hibachi en la habitación vecina. En pocos segundos el camerino se había 
aquietado. En el corredor se escuchaba, a través del micrófono, el martilleo con que los asistentes 
del escenógrafo desmantelaban la decoración de la obra recién finalizada.  
 
Noviembre estaba avanzado y la calefacción empañaba los vidrios de las ventanas. Un ramo de 
crisantemos blancos se inclinaba graciosamente en un florero cloisonné colocado a un lado del 
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tocador de Mangiku. Su predilección por aquellas flores se debía quizás a que su propio nombre 
significaba literalmente «diez mil crisantemos».  
 
 Como decíamos, Mangiku estaba sentado en un mullido almohadón de seda púrpura frente a su 
tocador.  
 
 —¿Podría avisar al caballero de la calle Sakuragi?  
 
A la manera antigua, Mangiku se refería a sus profesores de danza y canto por los nombres de las 
calles en las que vivían.  
 
El actor miraba al espejo mientras hablaba. Desde su rincón Masuyama podía ver la nuca de 
Mangiku. El reflejo de su rostro en el espejo todavía mostraba a Hinaginu. La mirada ignoraba a 
Masuyama y estaba absorta en la contemplación de su propio rostro. El rubor, consecuencia de sus 
esfuerzos en el escenario, era aún visible a través del polvo que cubría sus mejillas, como lo hace el 
sol de la mañana cuando atraviesa una fina capa de hielo. Mangiku estaba viendo a Hinaginu en el 
espejo. 
 
Acababa de personificar a Hinaginu, hija de Mori Sanzaemon Yoshinari y novia del joven Sato 
Kazuenosuke. Ya rotos los lazos matrimoniales que su lealtad feudal la obliga a sacrificar, 
Hinaginu se suicida para permanecer fiel a una unión «cuyos lazos eran tan sutiles que nunca 
habíamos compartido el mismo lecho». Hinaginu había muerto, en escena, a causa de un dolor tan 
intenso que le impedía seguir viviendo. La Hinaginu del espejo, en cambio, era un fantasma. Un 
fantasma que estaba abandonando el cuerpo de Mangiku en aquel preciso momento. Los ojos del 
actor perseguían a Hinaginu; pero, así como se apaga el fulgor de las pasiones ardientes, el rostro 
de Hinaginu se desvaneció. Aún faltaban siete días para la representación final y, al día siguiente, 
los rasgos de Hinaginu volverían sin duda a plasmarse en el rostro de Mangiku. 
 
 Gozando al ver a Mangiku en aquel estado de abstracción, Masuyama sonreía con afecto.  
 
El actor se volvió de pronto. Durante aquellos minutos se había percatado de que Masuyama lo 
observaba; pero, con la displicencia que le era habitual, había continuado ocupado en sus 
quehaceres cotidianos. 
 
—Estos pasajes instrumentales no son lo suficientemente largos. No digo que, si me doy prisa, no 
pueda recitar mi parte, pero así se estropea el conjunto. 
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 Mangiku se refería a la música para la nueva obra que se presentaría al mes siguiente. 
 
 —¿Qué opina usted, señor Masuyama? 
 
—Estoy de acuerdo. Usted alude, sin duda, al pasaje: «Qué lentamente muere el día en el puerto 
chino de Seta...»  
—Efectivamente. «Qué... len...to... o... mue... re., el día...» —canturreó Mangiku marcando el 
compás con sus dedos delicados.  
—Se lo transmitiré al caballero de la calle Sakuragi. Estoy seguro de que lo entenderá.  
 —¿Realmente no le importa ir hasta allí? Lamento tanto molestarlo... 
 
Mangiku tenía la costumbre de terminar la conversación poniéndose de pie: —Ahora tengo que 
bañarme —dijo—, y Masuyama se hizo a un lado para dejarle paso.  
 
Con una ligera inclinación de cabeza, el actor salió al corredor acompañado por un discípulo. Se 
volvió a medias hacia Masuyama y, sonriendo, saludó de nuevo. Los afeites en las comisuras de los 
párpados le prestaban un encanto indefinible. Masuyama sintió que Mangiku percibía su afecto.  
 
IV 
 
La compañía a la cual pertenecía Masuyama actuaba en el mismo teatro durante noviembre, 
diciembre y enero. El programa para el mes de enero ya había sido objeto de comentarios varios. 
Se presentaría una nueva obra de un dramaturgo moderno. El hombre, imbuido de su propia 
importancia, había impuesto innumerables condiciones y Masuyama debía ocuparse de 
complicadas negociaciones tendentes a poner de acuerdo al dramaturgo no sólo con los actores, 
sino, también, con los empresarios del teatro. Masuyama había sido elegido para ese trabajo por ser 
considerado un intelectual. Una de las condiciones impuestas por el autor era la de que la dirección 
de su obra fuera confiada a un talentoso joven en quien había depositado toda su confianza. Los 
empresarios aceptaron esta imposición, a la cual se adhirió Mangiku, sin mucho entusiasmo:  
 
—Si este joven no está bien compenetrado con el teatro kabuki y nos exige cosas poco razonables, 
va a ser difícil entendernos.  
 
Mangiku hubiera deseado confiar la dirección a alguien con más años y más madurez, lo cual 
también podía traducirse por un director más complaciente.  
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La nueva obra era una dramatización en lenguaje moderno de la novela del siglo XII: ¡Si sólo 
pudiera cambiarlos! El director ejecutivo de la compañía decidió entregar la producción de este 
nuevo trabajo a Masuyama. Este se preocupó ante la perspectiva del trabajo que tendría que 
realizar; pero, convencido de la calidad de la obra, decidió aceptar. 
 
Tan pronto estuvieron listos los libretos y los papeles asignados, se efectuó una reunión preliminar 
en el salón de recepciones cercano al despacho del dueño del teatro. A la reunión concurrieron el 
director, el autor, el escenógrafo, los actores y Masuyama. Era una mañana de mediados de 
diciembre. La habitación estaba bien caldeada y el sol entraba a raudales por las ventanas. 
Masuyama siempre se sentía feliz en aquellas reuniones preliminares. Era como desplegar un mapa 
y proyectar una excursión: ¿De dónde saldría el ómnibus? ¿Dónde comenzarían a caminar? 
¿Habría agua potable? ¿Tornarían el tren para regresar o sería mejor prever tiempo suficiente como 
para volver en bote? 
 
Kawasaki, el director, llegó con retraso. Masuyama nunca había visto una obra dirigida por él, pero 
conocía su reputación. Kawasaki había sido elegido, pese a su juventud, para dirigir a Ibsen y a 
autores norteamericanos modernos en el curso del año. Tan brillante había sido el resultado que un 
periódico de importancia le había otorgado el premio concedido anualmente a la producción teatral. 
 
Los demás estaban todos allí. El escenógrafo parecía no poder esperar un minuto para lanzarse de 
lleno a su trabajo y anotaba en un gran cuaderno las sugestiones que se le hacían mientras golpeaba 
frecuentemente la punta de su lápiz sobre las páginas en blanco. En determinado momento, el 
director de producción comenzó a criticar al director ausente. En ese instante se abrió la puerta y la 
secretaria hizo pasar a Kawasaki.  
 
Parecía encandilado, como si la luz fuera demasiado fuerte para él, y, sin decir una palabra, saludó 
con una rígida reverencia a los demás. Era bastante alto, de rasgos marcados y viriles que 
trasuntaban una gran sensibilidad. Hacía mucho frío, pero sólo llevaba un impermeable fino y 
arrugado. Cuando se lo quitó, todos observaron su chaqueta de pana color ladrillo. El pelo largo y 
lacio caía, a veces, hasta la punta de su nariz, obligándolo a echarlo constantemente hacia atrás.  
 
Este primer encuentro desilusionó a Masuyama. Suponía que un hombre como aquél, que se había 
destacado por sus propias condiciones, debía diferenciarse en algo del común de las gentes. Por el 
contrario, vestía y actuaba exactamente como el típico joven del teatro moderno. 
 
Kawasaki aceptó la cabecera de la mesa sin declinar el honor con las excusas habituales. Fijó la 
mirada en su íntimo amigo, el director, y saludó con algunas palabras a los actores a medida que le 
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iban siendo presentados. No es fácil para un nombre del teatro moderno, donde la mayoría de los 
actores son jóvenes, establecer contacto con los actores de kabuki, que, fuera del escenario, suelen 
ser, por lo general, viejos caballeros que infunden gran respeto. 
 
Los actores se esforzaron, en el transcurso de aquella reunión preliminar, por demostrar su 
desprecio hacia Kawasaki. Ello, por supuesto, con grandes muestras de cortesía y sin palabras de 
animosidad. Masuyama observó a Mangiku, que permanecía modestamente callado, sin darse 
importancia ni unirse al desprecio de los demás. Masuyama sintió crecer su admiración y afecto por 
él.  
 
El autor describió entonces la obra a grandes rasgos. Por primera vez en su carrera, sin contar sus 
actuaciones cuando niño, Mangiku iba a representar un papel masculino. 
 
El argumento hablaba de un Gran Ministro y de sus dos hijos, varón y hembra, respectivamente. 
Por encontrarse sus dotes naturales en oposición con sus propios sexos, se los educa en 
consecuencia. El muchacho (en realidad, la joven) se transforma en General de la Izquierda y la 
joven (en realidad, el muchacho) llega a ser la primera cortesana en el Senyóden, el palacio de las 
concubinas imperiales. Pero al revelarse, más tarde, la verdad, retoman vidas más apropiadas a su 
sexo original. El hermano contrae matrimonio con la cuarta hija del Ministro de Derecho, y la 
hermana, con un Consejero, con lo cual todo termina felizmente.  
 
Mangiku desempeñaba el papel de la chica, que era, en realidad, un hombre. Aunque era un 
personaje masculino, Mangiku sólo aparecería como tal en los escasos momentos de la escena 
final. Hasta aquel instante su interpretación de una cortesana principal en el Senyóden, sería la de 
un verdadero onnagata. El autor y el director coincidieron en recomendar a Mangiku que se 
abstuviera, especialmente en la escena final, de todo esfuerzo por demostrar que era un hombre.  
 
El aspecto humorístico de la obra consistía en que se satirizaba la convención kabuki del onnagata. 
La dama de la corte sería un hombre, del mismo modo que Mangiku encarnaría su papel femenino.  
 
—Me gustaría que usted actuara como mujer durante toda la obra—. Kawasaki se dirigió por 
primera vez a Mangiku y su voz tenía un timbre claro y agradable. 
—Todo será, entonces, más fácil para mí. 
—De ninguna manera —interrumpió Kawasaki con determinación—. No será fácil. — 
 
Había tanta fuerza en sus palabras, que sus mejillas parecieron encenderse con una luz interior. Su 
tono violento ensombreció los semblantes de los presentes. Masuyama buscó a Mangiku con la 
	  
	  
83	  
mirada. Éste trataba de ocultar la risa con su mano apoyada en la boca. La tensión de los demás se 
relajó al observar que Mangiku no se había ofendido.  
 
—Bien —dijo entonces el autor—, les leeré el libro. Y bajando sus ojos saltones protegidos por 
gruesos lentes, comenzó la lectura del guión que estaba sobre la mesa.  
 
V 
 
Algunos días después comenzaron los ensayos parciales. Los finales tendrían lugar sólo en el corto 
período que mediaba entre la terminación de aquel programa y el comienzo del siguiente. Desde el 
primer momento se hizo evidente que Kawasaki era un extraño entre los miembros de la compañía. 
No tenía el menor conocimiento de la técnica del kabuki y Masuyama se vio obligado a colocarse a 
su lado y a explicarle, palabra por palabra, el lenguaje del teatro kabuki. Ello hizo que Kawasaki 
dependiera, en todo y para todo, de él. 
 
 Al término del primer ensayo, Masuyama invitó al director a compartir un ligero refrigerio. Sabía 
que, en su posición, no era lo más acertado unirse con el director; pero, también, imaginaba cuánto 
estaba pasando por la mente de Kawasaki. Aquel joven tenía una visión bien definida de las cosas, 
sus aptitudes mentales eran sanas y se zambullía en el trabajo con entusiasmo. Masuyama 
comprendió la atracción que Kawasaki despertaba en el autor. La genuina frescura del muchacho 
era, de alguna manera, un elemento purificador, una cualidad desconocida en el mundo del kabuki.  
 
Los ensayos generales comenzaron a fines de diciembre, al día siguiente de la última 
representación de aquel mes. Acababa de festejarse la Navidad y la excitación de fin de año en las 
calles podía percibirse aún a través de los cristales del vestuario y de la sala. 
 
Habían colocado un viejo escritorio junto a la ventana en el salón de ensayos. Kawasaki y el 
escenógrafo estaban sentados de espaldas a ella. Masuyama se situó detrás de Kawasaki y los 
actores permanecieron sentados sobre el tatami a lo largo de las paredes. Cada uno fue ocupando el 
centro de la habitación a medida que era requerido por el ensayo. El director de escenografía les 
dictaba el guión cuando lo olvidaban.  
 
 La tensión no disminuía entre Kawasaki y los actores.  
 
—Quisiera que se detuviera al decir: «Desearía ir a Kawachi y terminar con eso», y luego caminara 
hasta la columna de la derecha —dijo Kawasaki, dirigiéndose a uno de ellos.  
—No podré ir hasta allí. 
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—Por favor, intente hacerlo a mi manera. —Kawasaki sonreía con esfuerzo, dejando traslucir su 
orgullo herido. 
 —Usted podrá pedirme que permanezca aquí hasta las próximas Navidades, pero no puedo 
hacerlo. Se supone que estoy confundido por algo. ¿Como puedo, entonces, caminar a través del 
escenario si estoy pensando? 
 
 A pesar de su silencio, la indignación de Kawasaki se revelaba en todos sus gestos. 
 
Sin embargo, las cosas fueron diferentes cuando llegó el turno de Mangiku. Obedecía sin 
resistencia alguna cualquier indicación dada por Kawasaki, y Masuyama pensó que la preferencia 
de Mangiku por el papel que le tocaba en suerte desempeñar, no era tan grande como para explicar 
su complacencia desacostumbrada en los ensayos. 
 
Masuyama tuvo que ausentarse de la sala cuando Mangiku, después de haber terminado su escena 
en el primer acto, volvió a su sitio junto a la pared. Cuando retornó, observó que Kawasaki, echado 
sobre el escritorio y sin siquiera apartar el mechón de pelo que le caía sobre el rostro, seguía el 
ensayo con un furor contenido que hacía temblar sus hombros bajo la chaqueta de pana. 
 
Masuyama tenía a su derecha una pared blanca sólo interrumpida por una ventana a través de la 
cual se podía contemplar un globo meciéndose en el viento y luciendo una propaganda navideña. 
Las espesas nubes invernales parecían estar dibujadas con tiza contra el azul pálido del cielo. 
Masuyama observó un altar a Inari y un pequeño torü bermellón en el techo de un viejo edificio 
cercano. Mangiku estaba sentado al estilo japonés, contra el muro. El libreto yacía abierto sobre sus 
rodillas y las líneas de su kimono verde grisáceo estaban perfectamente derechas. Desde su sitio no 
podía contemplar íntegramente la fisonomía de Mangiku; pero sus ojos permanecían tranquilos y 
su gentil mirada se fijaba en Kawasaki sin distracciones.  
 
 Masuyama se estremeció. Ya había entrado en la sala de ensayos, pero era tarde.  
 
VI 
 
Aquel mismo día, Masuyama fue llamado al camarín de Mangiku. Cuando inclinó la cabeza para 
pasar entre las cortinas de la entrada, sintió una extraña sensación de rechazo.  
 
Mangiku lo saludó sonriente desde el almohadón púrpura en el que estaba recostado. Le ofreció 
unas tortas con las que lo habían obsequiado visitantes recientes.  
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 —¿Qué opina del ensayo de hoy?  
 
La pregunta sorprendió a Masuyama. No era habitual en Mangiku pedir opiniones sobre tales 
temas.  
 
 —Si las cosas continúan así, pienso que la obra será un éxito.  
 
—¿Cree usted? El señor Kawasaki me da muchísima pena. La cosa es muy dura para él.  
La forma arbitraria como lo han tratado me ha puesto nervioso. Usted habrá notado que hice lo 
posible por seguir las indicaciones del señor Kawasaki. De todos modos, aquélla era la forma en 
que yo hubiera interpretado mi personaje, y pensé facilitar así las cosas. Como no puedo dar 
directivas a los demás, espero que lo intuyan si me ven hacer exactamente lo que se me indica. 
Ellos saben lo difícil que soy generalmente. Es lo menos que puedo hacer para proteger al señor 
Kawasaki. Sería una pena que nadie colaborara cuando él se esfuerza tanto. 
 
Masuyama no sintió ninguna particular emoción al escuchar aquellas palabras. Era bastante 
probable que ni el mismo Mangiku advirtiera que se había enamorado. Estaba acostumbrado a 
describir el amor en una escala mucho más heroica. Por otra parte, Masuyama consideraba que 
aquellos sentimientos —o como se los llamara— que se habían despertado en el corazón de 
Mangiku, eran bastante impropios. Esperaba del actor un despliegue de emociones mucho más 
transparente, artificial y estético. 
 
Contra su costumbre, Mangiku estaba sentado con displicencia, lo cual impartía cierta languidez a 
su delicada figura. El espejo reflejaba su nuca recién afeitada y las flores púrpura dispuestas en el 
recipiente cloisonné.  
 
Cuando los ensayos pasaron del salón al escenario la desesperación de Kawasaki se volvió patética. 
Invitó a Masuyama a un bar de las cercanías, transmitiéndole, al mismo tiempo, la sensación de que 
sus días estaban contados. Masuyama no pudo acudir de inmediato; pero cuando, dos horas 
después, llegó hasta aquel bar, Kawasaki aún lo esperaba. Había bebido abundantemente y estaba 
muy pálido. Pertenecía a la categoría de aquellos que palidecen cuando beben. Al entrar en el bar, 
Masuyama advirtió su rostro ceniciento y presintió que el joven se había echado encima una carga 
espiritual demasiado pesada para él.  
 
Masuyama y Kawasaki vivían en mundos diferentes. La cortesía no era un motivo suficiente como 
para que la angustia y la incertidumbre de Kawasaki recayeran en los hombros de Masuyama. 
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Como era de esperar, Kawasaki se extendió en afables improperios, acusándolo de ser un espía 
doble. Masuyama recibió sus palabras con una sonrisa. Sólo tenía cinco o seis años más que 
Kawasaki pero tenía una profunda confianza en sí mismo. No era por falta de integridad moral que 
Masuyama se mostraba indiferente a los chismes que, entre bambalinas, recaían sobre él. Su lugar 
en la jerarquía kabuki estaba ya asegurado y su indiferencia sólo demostraba que no quería 
manifestarse con una sinceridad que podría llegar a destruirlo. 
 
—Estoy cansado de todo este asunto —suspiro Kawasaki—.  
 
Cuando se levante el telón la noche del estreno, me sentiré feliz y habrá llegado el momento de 
desaparecer. Los ensayos finales comienzan mañana. Me siento tan disgustado que creo no poder 
aguantar más. Éste es el peor trabajo que me ha tocado nunca. ¡He llegado al límite y nunca más 
me comprometeré ¡ con un mundo tan diferente al mío!  
 
—Pero ¿acaso no lo imaginaba? —la voz de Masuyama resonó fríamente—. Después de todo, el 
kabuki no es lo mismo que el teatro moderno. 
 
Las palabras de Kawasaki resultaron sorprendentes: —Mangiku es el peor de todos. Realmente no 
me gusta nada. Nunca más trabajaré en una obra en la que él intervenga — Kawasaki observaba las 
espirales de humo contra el cielo raso como si se tratara de los rasgos de algún enemigo invisible. 
 
—Yo no diría eso. Me pareció que se esforzaba por cooperar. 
—¿Qué puede hacerle pensar tal cosa? No hay nada bueno en él. No me molesta demasiado que los 
otros actores no me escuchen durante los ensayos o traten de intimidarme o, también, de sabotear 
mi trabajo. Pero Mangiku es peor de cuanto puede imaginarse. Me mira fijamente con esa extraña 
mueca en la cara y, en el fondo, se mantiene inalcanzable y me trata como a un tonto ignorante. Por 
eso lo hace todo tal como yo se lo ordeno. Es el único que obedece mis instrucciones y ello me 
enoja aún más. Adivino lo que piensa: «Si así quiere hacer las cosas, no me opondré, pero quedo 
libre de toda responsabilidad por lo que pueda suceder durante la representación...» Esta es la razón 
por la cual me mira sin decir una sola palabra. Es el peor sabotaje que conozco. 
 
Masuyama escuchaba, atónito, pero se abstuvo en aquel momento de relatar la verdad a Kawasaki. 
Era evidente que el joven se sentía desconcertado frente a un mundo en el cual se había sumergido. 
De conocer los sentimientos de Mangiku los hubiera interpretado como una burla más. Aun con 
todos sus conocimientos teatrales, sus ojos eran demasiado inocentes y no podía detectar la 
presencia estética y oscura que acechaba tras el texto.  
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VII 
 
 Llegó el Año Nuevo y, con él, la noche del estreno. Mangiku estaba enamorado. Sus sagaces 
discípulos fueron los primeros en comentarlo. Masuyama, asiduo visitante en el vestuario de 
Mangiku, lo intuyó inmediatamente.  
 
Mangiku estaba sumergido en su amor como un gusano de seda en su capullo, listo para convertirse 
en mariposa. El camarín se había convertido en el capullo de su amor. Mangiku era de naturaleza 
abstraída, pero el contraste con la algarabía reinante en todos lados con ocasión del Año Nuevo 
confería a su vestuario un toque especialmente solemne. 
 
Al pasar frente al camarín la noche del estreno, Masuyama encontró las puertas abiertas de par en 
par y decidió echar una ojeada allí. Mangiku estaba de espaldas, sentado frente al espejo, envuelto 
en su ropaje. Esperaba la señal para comenzar.  
 
Masuyama observó el azul lavanda del vestido del actor, la suave línea de los hombros 
empolvados, semidescubiertos, y al peluca negra, brillante como laca. En medio del camarín 
desierto, Mangiku parecía una mujer absorta en la tarea de hilar. Estaba tejiendo su amor y así 
continuaría para siempre con la mente ausente.  
 
Masuyama comprendió intuitivamente que aquel amor onnagata había nacido del teatro. El 
escenario donde el amor gritaba y lastimaba formaba parte de su vida. La música que celebraba las 
sublimes elevaciones del amor, sonaba constantemente en los oídos de Mangiku y cada gesto 
exquisito de su cuerpo era usado para expresarlo. En Mangiku no había nada ajeno al amor. Los 
dedos de sus pies enfundados en tabi blancos, los atractivos colores del doblez de su kimono, que 
apenas podía verse por las aberturas de las mangas, el largo cuello de cisne. Todo estaba al servicio 
del amor.  
 
Masuyama pensó que Mangiku encontraba una guía para su amor en las grandiosas emociones de 
los papeles que desempeñaba en escena. Un actor común puede enriquecer sus actuaciones 
infundiéndoles las emociones de la vida real. Mangiku no lo hacía así. Al enamorarse, las heroínas 
trágicas como Yukihime, Omiwa e Hinaginu, corrían en su ayuda. Sin embargo, el pensar en 
Mangiku enamorado hizo retroceder a Masuyama. 
 
Aquellas emociones sublimes que Mangiku evocaba con su presencia en el escenario, encerrando 
su sensualidad en heladas llamaradas, no tenían asidero en la vida real. El objeto de tantas 
emociones no era sino un ignorante respecto al kabuki, un director joven y talentoso, de aspecto 
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común, cuya única justificación para motivar el amor de Mangiku consistía en ser un extraño en 
aquellas comarcas, un joven forastero que pronto desaparecería del mundo del kabuki para no 
regresar.  
 
VIII 
 
¡Si tan sólo pudiera cambiarlos! fue bien recibida. Pese a su anunciada promesa de desaparecer del 
teatro después del estreno, Kawasaki iba allí todos los días a quejarse de la representación, a vagar 
por los pasajes subterráneos del escenario o a tocar con curiosidad los mecanismos de la puerta-
trampa o del Hanamichi. Masuyama pensó que aquel hombre tenía algo de niño.  
 
Las críticas de los diarios alabaron a Mangiku. Masuyama se encargó de mostrárselas a Kawasaki, 
que frunció la boca como un chico caprichoso: —Son todos buenos actores, pero parece que no 
hubo ninguna dirección.  
 
Naturalmente, Masuyama no repitió aquellas ásperas palabras a Mangiku y Kawasaki mismo se 
comportó de la mejor manera posible cuando se encontró con el actor. A Masuyama le irritaba que 
Mangiku, quien era totalmente insensible para detectar los sentimientos de los demás, no hubiera 
averiguado, no obstante, si Kawasaki advertía su buena voluntad. Por otra parte, Kawasaki también 
era insensible a los sentimientos ajenos. Tenía aquel rasgo en común con el actor.  
 
Una semana después del estreno, Masuyama fue llamado al camarín de Mangiku. Algunos 
amuletos provenientes del altar donde se postraba para adorarlos y varias golosinas navideñas 
estaban diseminados sobre la mesa. Las confituras se distribuirían después entre sus discípulos. 
Mangiku hizo que Masuyama aceptara algunos dulces. Aquella era una señal de buen humor.  
 
 —El señor Kawasaki estuvo aquí hace un momento —dijo.  
 —Sí, lo he visto salir. 
 —Me pregunto si aún se encuentra en el teatro...  
 —Supongo que se quedará hasta que finalice la obra. 
 —¿No dijo si, luego, tenía algún compromiso?  
 —No he escuchado nada en tal sentido. 
 —Entonces, quisiera pedirle un favor... 
 
 Masuyama adoptó la expresión más compuesta que pudo:  
 
 —¿Cuál es?  
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—Esta noche, cuando termine la representación... En fin, esta noche... —las mejillas de Mangiku se 
encendieron y su voz sonó más clara y aguda que de costumbre—... cuando termine la 
representación me gustaría cenar con él. ¿Le molestaría preguntarle si tiene algún compromiso?  
 
 Masuyama asintió. 
 
—¿Hago mal en pedirle una cosa así? —los ojos de Mangiku dejaron de errar a la deriva y trataron 
de leer la expresión de Masuyama. Parecía desear que Masuyama se turbara.  
 
Apenas Masuyama penetró en el hall, se encontró con Kawasaki que venía en dirección contraria. 
Este encuentro casual en medio de la gente que colmaba el hall durante el entreacto, parecía una 
maniobra del destino. 
 
El aspecto de Kawasaki no era acorde con la atmósfera festiva que prevalecía en el recinto.  
El aire ligeramente altanero que adoptaba habitualmente el joven, parecía ridículo en medio del 
murmullo de una multitud de sólidos ciudadanos vestidos para la ocasión con sus trajes 
dominicales.  
 
 Masuyama llevó a Kawasaki hasta un rincón y le transmitió la invitación de Mangiku. 
 
—¿Qué puede querer de mí? — se preguntó el joven—. ¡Cenar juntos! Tiene gracia. No existe 
ninguna razón para no aceptar, pero no veo el motivo de una reunión de esta clase. 
 —Supongo que deseará hablarle de la obra. 
 —Ya dije todo cuanto tenía que decir al respecto.  
 
En aquel momento, un deseo injustificado de dañar al prójimo, una emoción siempre asociada en el 
escenario con villanos menores, brotó en el corazón de Masuyama sin que él lo advirtiera. Ni 
siquiera tomó conciencia de que estaba actuando como un personaje de ficción. 
 
—A lo mejor, ésta es la oportunidad para decirle, sin escatimar palabras, todo cuanto piensa al 
respecto.  
—En fin...  
—Quizás no tenga coraje como para hablarle francamente...  
 
Las palabras de Masuyama hirieron al joven en su amor propio: —Está bien. Acepto. Durante estos 
meses supe que, tarde o temprano, tendría la oportunidad de aclarar las cosas con él.  
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Mangiku aparecía en la última parte del programa y no quedaba en libertad sino al finalizar todo el 
espectáculo. Por lo general, los actores suelen, al terminar su actuación, cambiarse de prisa y dejar 
el teatro precipitadamente, pero Mangiku no daba muestra de impaciencia mientras terminaba de 
vestirse y cubría su kimono con una capa y una bufanda de colores apagados. Esperaba a 
Kawasaki.  
 
Éste llegó finalmente, y, sin molestarse en sacar las manos de los bolsillos de su sobretodo, saludó 
brevemente a Mangiku. 
 
El discípulo que siempre acompañaba a Mangiku como su «doncella», apareció de pronto con aires 
de anunciar una gran calamidad:  
 
 —Está nevando —informó apesadumbrado. 
 
 Mangiku alzó la capa hacia sus mejillas: 
 
 —Necesitaremos un paraguas para llegar hasta el coche —dijo. 
 
Masuyama los acompañó hasta la salida de artistas. El portero había acomodado allí los zapatos de 
Mangiku junto a los de Kawasaki. Bajo la fina nevada, el discípulo-doncella mantenía abierto el 
paraguas. 
 
La nieve era tan transparente que costaba distinguir sus copos contra la pared de cemento oscuro. 
 
 Mangiku hizo una reverencia a Masuyama:  
 
 —Nos vamos.  
 
La sonrisa de sus labios podía distinguirse vagamente bajo la bufanda. Se volvió hacia su discípulo: 
 
 —Yo llevaré el paraguas. Preferiría que avisara al chófer que ya estamos listos. 
 
Mangiku sostenía el paraguas sobre la cabeza de Kawasaki. Mientras caminaban uno junto al otro, 
algunos copos de nieve volaron a su alrededor. 
 
Masuyama los vio alejarse. Mangiku, envuelto en su capa y Kawasaki con las manos en los 
bolsillos del sobretodo. Fue como si un paraguas grande, negro y húmedo se abriera ruidosamente 
	  
	  
91	  
dentro de su corazón. La ilusión que sintiera Masuyama de muchacho al ver actuar a Mangiku, 
había permanecido intacta aún después de haber integrado el kabuki. En aquel instante se quebró en 
mil pedazos como una delicada pieza de cristal. 
 
—Por fin sé lo que es una verdadera desilusión —pensó—. Hasta podría abandonar el teatro...  
 
Pero Masuyama sabía que, junto a la desilusión, le estaba invadiendo un nuevo sentimiento: los 
celos. Y le aterró pensar hasta dónde lo conduciría aquello.  
 
 
 
